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Die  Geschichte  der  Blindenschrift  — und  in  engster  Verbindung 
mit  derselben  die  Geschichte  der  Blindennotenschrift  — ist  die 
Geschichte  der  Sehnsucht  des  blinden  Menschen  und  seiner  physi- 
schen sowie  psychischen  Kräfte  nach  Gleichstellung  mit  den  Voll- 
sinnigen — • und  nach  Unabhängigkeit  von  ihnen.  Diese  Geschichte 
reicht  in  der  Menschheitsentwicklung  so  weit  zurück,  als  es  über- 
haupt ein  „Problem  der  Schrift  an  sich“  gibt. 

Dies  Problem  besteht  zweifellos;  aber  es  besteht  nicht  länger, 
als  die  Schrift  von  der  mechanischen  Vervielfältigung  ergriffen 
wurde,  das  heißt  seit  Erfindung  der  Buchdruckerkunst,  seit  Beginn 
der  Neuzeit.  — Altertum  und  Mittelalter  kannten  die  Schrift  nicht 
als  ein  vom  Einzelmenschen  losgelöstes  Problem,  und  wenn  der 
Buchdruck  scheinbar  die  geistige  Gebundenheit  der  letzten  tausend 
Jahre  vor  seiner  Erfindung  aufhob  und  die  Persönlichkeitswirkung 
der  Renaissance  im  vollen  Umfange  erst  ermöglichte,  so  legte  er 
doch  zugleich  die  Axt  an  die  Einheit  des  Menschen,  löste  das  geistige 
Werk  von  ihm  und  schuf  ein  Sonderding,  hinter  dem  die  Persönlich- 
keit des  Schaffenden  zum  Namen  wurde,  — wenigstens  in  den  letzten 
Ausgestaltungen  dieser  Entwicklung. 

Der  noch  einheitliche  Mensch  früherer  Epochen  brauchte  die 
Schrift  fast  nur  als  mnemotechnisches  Hilfsmittel,  und  zwar  auch 
dann,  wenn  dieses  Mittel  der  Weitergabe  des  Geschaffenen  an 
Andere  und  Spätere  diente.  Die  Schrift  hatte  noch  nicht  die  Ein- 
heit des  Menschen  mit  seinem  Werke  zerstört,  und  nur  diese  Einheit 
war  maßgebend  für  die  Umwelt;  nicht  aber,  ob  der  Schaffende  die 
Erzeugnisse  seiner  Einbildungskraft  niederschrieb  oder  nicht.  Worauf 
es  ankam,  war  der  Umstand,  daß  der  Sänger  sein  Gedicht  selbst 
singen  konnte,  denn  erst  hierdurch  zeigte  er  sich  als  Dichter  und 
zugleich  seine  Verbundenheit  mit  der  Welt,  in  der  er  lebte  und  für 
welche  er  schuf. 

Diesen  Verhältnissen  vor  Erfindung  der  Buchdruckerkunst  ver- 
dankt auch  der  Blinde  seine  Stellung  in  der  Geschichte  der  Antike 
und  des  Mittelalters.  Ein  Problem  der  Blindenschrift  oder  der 
Blindennotenschrift  bestand  nicht.  Selbst  die  Versuche  einzelner 
Blinder  zur  Findung  von  Hilfsmitteln  zwecks  Erlernung  und  Dar- 
stellung der  Schrift  der  Sehenden  beweisen  nichts  hiergegen.  Die 
Veranlagung  des  Blinden  zum  Dichter  und  Sänger  wurde  in  keiner 
Zeit  weniger  angezweifelt,  denn  auch  in  der  Struktur  des  Gesamt- 
menschen normaler  Prägung  setzte  man  das  Verständnis  und  die 
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Veranlagung  für  ein  ,, Singen  und  Sagen"  so  sehr  voraus,  daß  die 
Einheit  des  Menschen  durchbrochen  gewesen  wäre,  wenn  ihm  der 
Sinn  für  diese  Dinge  versagt  geblieben  wäre.  — Und  wenn  den 
Blinden  ein  gewisses  Spezialistentum  oder  Reservat  auf  dem  Gebiete 
der  von  der  Dichtung  noch  nicht  getrennten  Tonkunst  zugebilligt 
erscheint,  so  ergibt  sich  dieses  mehr  aus  dem  Fehlen  der  Möglich- 
keit, sich  auf  den  anderen  Gebieten  zu  betätigen,  welche  die  Einheit 
jener  Menschen  bedingten,  als  aus  der  besonderen  Begabung,  welche 
damals  wie  heute  nur  selten  einzelne  Begnadete  aus  den  Reihen  der 
Allgemeinheit  hervorhebt,  seien  sie  nun  blind  oder  sehend. 

Wie  die  ganze  Geschichte  des  Mittelalters  von  dem  kämpferischen 
Streben  nach  Einheit  beherrscht  ist  und  geprägt  wird,  so  wurde  auch 
das  Kulturleben  der  Individuen  beherrscht  durch  dieses  Gesetz  der 
Einheit  und  schloß  jeden  von  der  Teilnahme  an  solchem  Leben  aus, 
der  sich  ihm  nicht  unterwarf  oder  unterwerfen  konnte.  Ohne  Zweifel 
ist  auf  diese  Tatsache  die  soziale  Stellung  der  blinden  Sänger  im 
Mittelalter  zurückzuführen,  die  durch  ihr  Gebrechen  gehindert 
waren,  sich  voll  und  ganz  als  Menscheneinheit  im  Sinne  ihrer  Zeit 
zu  betätigen  und  somit  den  Rechtlosen,  den  Fahrenden,  den  Gauklern 
und  Bettlern  zugerechnet  wurden.  Mit  dieser  Eingliederung  aber 
in  eine  sozusagen  zunftlose  Zunft,  die  eigenen  Sondergesetzen  unter- 
worfen war  und  in  einer  starken  mündlichen  Tradition  lebte,  fiel 
noch  stärker  als  für  den  eingegliederten  Menschen  der  gleichen  Zeit 
das  Verlangen  nach  einer  Schrift  und  schriftlicher  Überlieferung 
fort,  deren  Notwendigkeit  hier  nicht  einmal  im  Sinne  der  Mnemo- 
technik vorhanden  war.  War  doch  nicht  einmal  die  Forderung  der 
Aufzeichnung  von  Gesetzen  für  diese  außerhalb  der  Gesetze  stehen- 
den Leute  gegeben,  eine  Entwicklung,  die  für  den  großen  eingeglie- 
derten Teil  der  Stämme  die  alten  Gewohnheitsrechte  zu  geschrie- 
benen Gesetzbüchern  umschuf  (Sachsenspiegel,  Schwabenspiegel). 

Solange  die  Renaissance  und  das  mit  ihr  wiedererwachte  Natur- 
gefühl und  Naturrecht  nur  „die  Wiedergeburt  des  klassischen  Alter- 
tums in  seinem  Einfluß  auf  die  Wissenschaft,  die  Literatur,  die  Ge- 
sellschaft, das  Leben  der  vornehmen  Kreise"  blieb,  während 
die  „Entwicklung  der  Menschen  zu  individueller  Freiheit  aus  dem 
Ständewesen  des  Mittelalters" x)  sich  nur  langsam  und  mehr  auf 
Sondergebieten  als  im  allgemeinen  Lebensraum  erfüllte,  solange 
verblieb  auch  die  Einstellung  des  Blinden  zur  Umwelt  die  gleiche 
wie  im  Mittelalter,  und  es  bedurfte  eines  starken  Anstoßes  von 
außen,  von  seiten  der  Sehenden,  ihn  aus  den  Reihen  der  Rechtlosen 
herauszuzwingen  in  die  Welt  des  Rechtes,  die  sich  allmählich  weitete 
zu  einer  Welt  der  Menschenrechte,  welche  auch  dem  Blinden  zu- 
stehen und  deren  Gewährleistung  er  von  der  Menschheit,  d.  h.  prak- 
tisch vom  Staat  verlangt. 


1)  vgl.  Burckhardt,  Die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien  (4.  AuflL,  Leipzig 
1885) ; Biese,  Die  Entwicklung  des  Naturgefühls  im  Mittelalter  und  der 
Neuzeit,  Leipzig  1887. 
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Es  war  das  Aufklärungszeitalter  und  die  aus  ihm  hervorgehend*; 
Epoche  der  französichen  Revolution,  welche  den  Blinden  Europas 
die  Wiedergeburt  schenkten,  die  die  Renaissance  ihnen  noch  ver- 
sagt hatte. 

Das  auf  Rousseaus  Grundgedanken  beruhende  pädagogische 
System  bereitete  die  Tat  Valentin  Haüys  vor,  der  1784  in  den 
Blinden  bildungsfähige  Menschen  entdeckte.  Das  Beispiel  der  blinden 
Tonkünstlerin  und  Tonsetzerin  Marie  Therese  von  Paradis  war  für 
ihn  entscheidend,  seinen  ersten  Versuch  in  der  Ausbildung  Blinder 
(auch  mittelst  einer  tastbaren  Latein-Buchstabenschrift)  zu  machen, 
nachdem  blinde  Straßenmusikanten  des  St.  Ovidemarktes  in  Paris 
sein  Mitleid  und  seine  philanthropische  Tätigkeit  für  die  Nicht- 
sehenden wachgerufen  hatten. 

Hier  erst  setzt  eigentlich  die  Geschichte  jener  Sehnsucht  der 
Blinden  nach  Eingliederung  in  das  Leben  der  Vollsinnigen  und  nach 
Unabhängigkeit  von  denselben  ein,  von  welcher  wir  eingangs 
sprachen.  Hier  beginnt  gleicherweise  die  Geschichte  der  Blinden- 
schrift, die  in  ihrer  Ausgestaltung  als  Blindenpunktschrift  das  letzte 
dieser  beiden  Ziele  förderte  und  erreichte,  die  Blinden  untereinander 
zusammenschloß  in  einer  Vorstufe  ihrer  heutigen  sozialen  Selbst- 
hilfegemeinschaft, sie  jedoch  wieder  absonderte  von  der  Art  des 
schriftlichen  Verkehrs  der  Sehenden  und  von  der  Aufzeichnung  der 
Sehschrift;  denn  sowohl  die  Schreib-  als  auch  die  Notenschrift  der 
Blinden  gehen  seit  hundert  Jahren  einen  gesonderten  Weg,  der 
seinen  vorläufigen  Abschluß  in  der  Gegenwart  gefunden  zu  haben 
scheint.  Daß  es  vor  dem  Aufklärungszeitalter  schon  von  den  ersten 
historisch  erhellten  Zeiten  an  immer  wieder  einzelne  Blinde  gegeben 
hat,  die  trotz  ihrer  Blindheit  eine  Eingliederung  in  das  Leben  der 
Vollsinnigen  vollzogen  — und  daß  sie  sich  zum  Teil  auch  schon  be- 
sondere Hilfsmittel  bezüglich  des  Schreibens  der  Sehschrift  usw.  ge- 
schaffen haben,  soll  hier  nicht  unerwähnt  bleiben.  Diese  Tatsac.be 
ist  in  jeder  Darstellung  des  Blindenwesens  zur  Genüge  erörtert 
worden  und  hatte  einen  Sinn,  solange  wir  „Geschichte“  als  die  An- 
einanderreihung des  Lebens  von  Einzelpersönlichkeiten  betrachten 
konnten.  Es  verdient  aber  hervorgehoben  zu  werden,  daß  es  „die 
Blinden“  erst  seit  dem  Eingreifen  Valentin  Haüys  gibt  und  es  erst 
seit  seiner  Zeit  eine  Blindenschrift  für  „die  Blinden“,  d.  h.  ange- 
wandte Symbole  von  allgemeiner  Gültigkeit  für  die  tastende  Hand 
zur  Wiedergabe  der  Sprache  geben  konnte.  Seit  jener  Zeit  erst  be- 
steht auch  die  „Blindenschaft“,  wie  sie  sich  heute  in  den  Selbst- 
hilfeorganisationen der  Nichtsehenden  darstellt,  welche  sich  neuer- 
dings in  einem  Weltbund  zusammengeschlossen  haben.1)  Und  es 
spricht  nicht  gegen  diese  Tatsache,  daß  es  bereits  im  Mittelalter  hie 
und  da  eine  Bettelbruderschaft  Blinder  gegeben  hat,  die  sich  stets 
nur  auf  das  Gebiet  einer  einzigen  Stadt  und  deren  Umgebung  er- 
streckte. 


J)  Vorsitzender  M.  Paul  Guinot,  58  Avenue  Bosquet,  Paris. 
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Valentin  Haüy  (geb.  am  13.  Nov.  1745  zu  St.  Just  les  Marais- 
Piccardie)  begann  seine  blindenpädagogische  Tätigkeit  1784.  Er  griff 
weder  die  Anregung  des  Erasmus  von  Rotterdam  über  die  „Institutio 
oratoria“  des  Marcus  Fabius  Quintilianus1)  auf  (in  welcher  er  be- 
richtet, daß  sich  einige  Blinde  mit  Hilfe  der  Tabella  Quintiliani  die 
Fähigkeit  des  Schreibens  erworben  hätten),  — noch  wurde  er  be- 
einflußt durch  den  ,,Prodromo  vero  saggio  di  alcune  inventioni  nuove 
premesso  all’arte  maestra,  apera  che  prepara  il  P.  Francesco  Lana 
Bresciano  della  compagnia  di  Gesu“.2)  Er  ahmte  vielmehr  das  bei 
den  Sehenden  gebräuchliche  Unterrichtsverfahren  nach  und  brauchte 
für  seine  Unterweisung  die  Schrift  der  Sehenden,  welche  er  erhaben 
darstellte. 

Es  kann  hier  nicht  unsere  Aufgabe  sein,  die  Entwicklung  dieser 
Schrift  und  ihre  schließliche  Verwerfung  zu  Gunsten  der  eigentlichen 
Blindenpunktschrift  zu  verfolgen,  zumal  wir  weiter  unten  auf  das 
physiologisch-psychologische  Problem  noch  zu  sprechen  kommen, 
das  die  Verwendung  der  erhabenen  Sehschrift  in  sich  trug.  Wir 
müssen  uns  hier  auf  die  Bemerkung  beschränken,  daß  Haüy  auch 
für  den  Unterricht  in  der  Musik  die  erhaben  dargestellten  Symbole 
der  Notensehschrift  verwandte.  Nach  1817  sagt  Dr.  Guillie  in  seinem 
„Essai  sur  Tinstruction  des  aveugles“:  „Unser  Verfahren  beim  Musik- 
unterricht ist  ganz  das  für  Sehende  übliche,  und  alle  Zöglinge  lernen 
sowohl  die  Anfangsgründe  als  auch  das  Komponieren  usw.  ganz  nach 
der  Methode  des  Pariser  Conservatoire.  Denn  wie  wäre  es  wohl 
möglich,  daß,  wenn  eine  bloß  handwerksmäßige  Einübung  bei  ihnen 
angewendet  würde,  sie  soviel  Gefühl  für  Takt  haben  und  Ensemble- 
stücke mit  soviel  Genauigkeit  ausführen  könnten?  Wir  haben  die 
gewöhnlichen  Musikzeichen,  als  Noten,  Schlüssel,  Pausen  und  alle 
übrigen  Tonzeichen,  die,  wenn  sie  ihnen  nicht  fühlbar  gemacht 
würden,  keinen  Wert  für  sie  hätten,  auf  einer  breiten  hölzernen 
Tafel  durch  einen  Formstecher  einschneiden  lassen.“  3) 

Einen  gegenteiligen  Standpunkt  über  die  Verwendung  der  Noten- 
schrift der  Sehenden  für  Blinde  vertritt  Simon  Sechter  im  „Lehr- 
buch zum  Unterrichte  der  Blinden“  von  J.  Klein,4)  dem  Begründer 
der  ersten  österreichischen  Blindenanstalt  in  Wien,  wo  er  sagt:  „Es 
gibt  keinen  Begriff  in  der  Musik,  den  der  Blinde  nicht  zu  fassen 
vermögend  wäre.  Daß  er  die  Noten  nicht  vollkommen  gebrauchen 
kann,  ist  kein  Hindernis.  Daß  bisher  größtenteils  die  Meinung  ge- 
herrscht hat,  man  könnte  ohne  Noten  nicht  wahrhaft  musikalisch 
werden,  kommt  vermutlich  daher,  weil  man  das  Bedürfnis  bisher 


1)  De  recta  Latini  Graecique  sermonis  pronuntiatione,  Basel  1528. 

2)  Brescia  1670. 

3)  vergl.  A.  Mell,  Encyclopädisches  Handbuch  des  Blindenwesens,  Wien  und 
Leipzig  1900. 

4)  J.  W,  Klein:  Lehrbuch  zum  Unterrichte  der  Blinden,  um  ihnen  ihren  Zu- 
stand zu  erleichtern,  sie  nützlich  zu  beschäftigen  und  sie  zur  bürgerlichen 
Brauchbarkeit  zu  bilden.  Wien  1819. 
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noch  gar  nicht  gefühlt  hat,  sich  die  Mühe  geben  zu  müssen,  die 
musikalischen  Regeln  so  deutlich  und  bestimmt  in  Worte  zu  fassen, 
daß  man  keine  Noten  bedürfte,  um  verständlich  zu  werden.  Die 
Noten  sind  für  Sehende  ein  zu  bequemes  Mittel,  als  daß  man  anraten 
könnte,  sie  zu  entbehren;  aber  man  darf,  was  für  den  musikalischen 
Unterricht  eines  Blinden  sehr  wichtig  ist,  mit  Recht  behaupten,  daß 
man  den  ganzen  Musikunterricht  ohne  Noten  erteilen  könne.“ 

Aus  der  Unsicherheit  der  Meinungen,  ob  die  musikalische  Aus- 
bildung der  Blinden  (und  ihre  weitere  selbständige  Betätigung  in 
der  Musik)  mit  oder  ohne  Noten  zu  bewerkstelligen  sei,  führte  erst 
die  geniale  Erfindung  des  jungen  Louis  Braille,  der  nach  der  Auf- 
stellung der  sechspunktigen  Buchstabenschrift  (1825)  eine  ent- 
sprechende Blindennotenschrift  erfand,  welche  heute  Weltgeltung 
besitzt  und  nichts  mehr  gemein  hat  mit  der  üblichen  Notenschrift 
der  Sehenden,  sondern  einzig  auf  Grund  der  Tastbarkeit  und  der 
Möglichkeit  beruht,  die  vorhandene  Grundform  ” so  zu  kombinieren, 
daß  alle  erforderlichen  Symbole  dargestellt  werden  können. 

Braille  stützte  sich  bei  seinem  Vorgehen  auf  die  Punktschrift 
des  französischen  Offiziers  Nicolas  Marie  Cha.rles  Barbier  de  la 
Serre  (1767 — 1841).  Es  ist  zweifelhaft,  ob  Barbier  von  Lana  (s.  o.) 
beeinflußt  gewesen  ist.  Punkt  und  Relief  haben  beide  Erfinder  für 
ihre  Blindenschrift  benutzt.  1803  erschien  eine  Übersetzung  des 
,,Prodromo“  (s.  o.)  ins  Französische,  die  Barbier  bekannt  gewesen 
sein  dürfte.1)  Was  Braille  überwand,  war  die  Unübersichtlichkeit  der 
Vielzahl  von  Punkten,  welche  der  tastende  Finger  sowohl  bei  Lana 
wie  auch  bei  Barbier  auf  einmal  nicht  erfassen  konnte.  Über  den 
Barbier’schen  Versuch,  auch  eine  Blindennotenschrift  zu  gestalten, 
berichtet  R.  Kretschmer  in  seiner  „Geschichte  des  Blindenwesens“2) 
wie  folgt:  „Zur  Darstellung  der  Notenpunktschrift  verwendet  Barbier 
ein  Linienblatt  (Regulateur)  mit  fünf  Notenlinien.  Auf  die  Linien 
werden  die  der  vertikalen,  in  die  Zwischenräume  — einschließlich 
des  über  der  obersten  Linie  befindlichen  — die  der  horizontalen 
Bezifferung  der  Buchstaben  entsprechenden  Punkte  eingesetzt.  Der 
Charakter  dieser  Schrift  als  Geheimschrift  kann  dadurch  erhöht 
werden,  daß  sie  mit  allerlei  Musikzeichen  durchsetzt  wird  und  somit 
als  Komposition  erscheint.  Barbier  gibt  mehrere  Variationen  dieser 
Schrift  an  und  nennt  sie  Ecriture  de  combinaisson.“ 

Braille  ließ  das  Fünfliniensystem,  das  Barbier  noch  verwendet, 
endgültig  fallen  und  verzichtet  auf  alle  Nebenabsichten  wie  Lana 
und  Barbier  solche  noch  unter  Betonung  des  Geheimschriftcharakters 
ihrer  Erfindung  gehegt  hatten.  Für  ihn  war  nur  das  System  einer 
Musikschrift  in  der  vollkommenen  Ausgestaltung  aller  Aufzeichnungs- 
erfordernisse maßgebend,  und  wir  müssen  bei  Untersuchung  der 


x)  Essai  sur  les  pretendues  decouvertes  nouvelles  dont  la  plupart  sont  agees 
de  plussieurs  si&cles  par  M.  Coste  d Arnobat.  Paris  1803. 

2)  M.  Kretschmer,  Geschichte  des  Blindenwesens  vom  Altertum  bis  zum  Be- 
ginn der  allgemeinen  Blindenbildung.  Ratibor  1925. 
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Frage,  ob  ihm  dies  gelungen  ist,  einen  kurzen  Blick  auf  den  Sinn 
der  Notenschriften  der  Sehenden  werfen  und  vergleichen,  inwieweit 
derselbe  bestimmend  gewesen  ist  für  die  sechspunktige  Notenschrift 
der  Blinden. 

Legen  wir  ein  und  dieselbe  Komposition  in  gewöhnlicher 
(heutiger)  Notenschrift  und  im  Braille-System  für  Blinde  neben- 
einander, so  wird  niemand  auf  den  ersten  Blick  erkennen,  daß  es 
sich  hier  um  gleiche  Dinge  handelt,  so  ungleichartig  wirkt  die  Er- 
scheinung. Hier  wie  dort  drücken  die  Symbole  Tonhöhe  und  Ton- 
dauer mit  völlig  verschiedenen  Mitteln  aus,  und  doch  ist  es  hier  wie 
dort  der  Punkt  (wenn  auch  das  eine  Mal  im  visuellen,  das  andere 
Mal  im  taktilen  Sinne),  der  dem  Symbol  und  seiner  Ausgestaltung 
zu  Grunde  liegt.  Aber  der  sinnliche  Eindruck  des  Steigens  und 
Fallens  der  Melodie  durch  höher  und  tiefer  gestellte  Notenköpfe, 
deren  Abstände  durch  Linien  und  Hilfslinien  zum  Ausdruck  gebracht 
werden,  ist  in  der  Blindenschrift  nicht  gegeben;  wir  haben  es  hier 
mit  einer  anderen  Notationsform  zu  tun,  die  unsinnlich,  d.  h.  in  ge- 
wissem Sinne  willkürlich  erscheint  trotz  der  ihr  zu  Grunde  liegenden 
Entwicklungsgesetze. 

Wir  werden  durch  diese  Betrachtungsweise  ohne  weiteres  auf 
die  seit  dem  17.  Jahrhundert  veraltete  Tabulaturschrift  verwiesen, 
welche  sich  statt  der  Liniensysteme  und  Notenköpfe  der  Buchstaben 
oder  Zahlen  bediente.  Braille  greift  nicht  zu  der  Darstellung  der 
Noten  durch  Buchstaben  (s.  u.).  Das  Gemeinsame  zwischen  seiner 
Blindennotenschrift  und  den  verschiedenen  Tabulatürschriften  ist  je- 
doch die  Bezeichnung  der  rhythmischen  Werte  durch  unter  die  Symbole 
bzw.  (in  Sehschrift)  über  die  Buchstaben  gesetzte  Marken.  Auch  die 
Gruppierung  von  kleinen  Notenwerten  und  die  Verwendung  eines 
Taktstrichsymbols  verleihen  beiden  Schriftarten  etwas  Gemeinsames. 
Eine  eigentliche  Buchstabentonschrift  ist  indes  die  Braille'sche 
Blindenschrift  nicht.  Denn  wenn  die  Grundskala  der  Braille-Schrift 
(in  Achteln)  auch  Symbole  verwendet,  die  in  der  Schreibschrift 
(andere)  Buchstaben  bedeuten  (es  sind  die  Buchstaben:  d,  e,  f,  g, 
h,  i,  j),  so  tut  sie  das  nicht,  weil  es  in  der  Wortschrift  Buchstaben 
sind,  sondern  weil  in  dem  eigentümlichen  System  Brailles  diese 
Gruppe  von  Symbolen  einzig  die  Möglichkeit  bietet,  weitere  Kom- 
binationen (in  Vierteln,  Halben,  Ganzen  usw.  durch  Hinzufügung  von 
einem  oder  mehreren  Punkten)  zu  schaffen.  Die  Tonhöhe  wird  in 
der  Blindennotenschrift  abweichend  sowohl  von  der  Buchstaben- 
tonschrift wie  von  der  Liniennotenschrift  der  Sehenden  durch  sieben 
Schlüsselzeichen  vorgeschrieben,  welche  mit  Buchstaben  nichts  zu 
tun  haben,  sondern  als  „Oktavzeichen“  absolute  Geltung  besitzen.1) 


*)  Eine  Analogie  zu  diesem  Verfahren  der  Blindennotenschrift  bilden  in  der 
Sehschriftdarstellung  die  neuerlichen  Versuche  Hermann  Stephanis  (Mar- 
burg). Seit  1905  tritt  Stephani  für  eine  Beschränkung  der  Notenschrift  auf 
den  Violinschlüssel  als  einzigen  Schlüssel  (mit  Oktavmarken)  ein.  Vgl. 
„Das  neue  Musiklexikon“  von  Einstein,  Berlin  1926. 
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Die  Versetzungszeichen  sind  analog  denen  in  der  Schrift  der  Sehen- 
den; ebenso  die  punktierten  Noten  usw.  Taktvorzeichen  und  Ton- 
art sowie  Metronombestimmungen  und  Tempobezeichnung  stehen 
am  Anfang  der  Stücke.  An-  und  Abschwellwinkel,  Bindebögen, 
Betonungs-  und  Vortragszeichen  sind  nicht  über  die  Noten  geschrie- 
ben, sondern  in  den  musikalischen  Text  eingefügt.  Verzierungen 
stehen  regelmäßig  vor  den  Blindenschriftnoten. 

Was  indes  die  Blindenschrift  besonders  charakterisiert,  ist  die 
Akkordschreibung.  Zwar  ist  es  mit  Hilfe  von  „Stimmenzeichen“ 
(s.  u.)  möglich,  in  der  Darstellung  mehrstimmiger  Musik  die  Stimmen 
auch  nacheinander  darzustellen;  aber  Akkorde  von  Noten  in  gleichem 
Wert  schreibt  man  mit  Hilfe  der  sogenannten  Intervallzeichen,  deren 
es  je  eines  für  die  Sekunde,  für  die  Terz,  Quart,  Quint,  Sext,  Septime 
und  Oktave  gibt.  Wir  nähern  uns  damit  wieder  der  Buchstaben- 
tonschrift, wie  sie  als  Akkordschrift  seit  Gottfried  Weber  ausgebildet 
wurde1),  wenn  auch  Absicht  und  Funktion  hier  eine  andere  sind. 

Aber  abgesehen  von  aller  Ähnlichkeit  und  Unähnlichkeit  mit 
den  Notenschriften  der  Sehenden  muß  hier  mit  allem  Nachdruck  auf 
den  grundlegenden  Unterschied  zwischen  der  Mensural-  bzw. 
Tabulatur-(Buchstaben-)Notenschrift  der  Sehenden  und  der  Braille- 
schen  Blindenschrift  sowie  ihrer  Vorläufer  und  anderweitiger  Ver- 
suche einer  Musikschrift  für  Blinde  hingewiesen  werden: 

Jene  Notenschriften  der  Sehenden  besitzen  primären  Charakter; 
sie  bringen  gehörmäßig  vernehmbare  Tonfolgen  und  Kompositionen 
zur  sichtbaren  Niederschrift.  Die  Notenschrift  der  Blinden  dagegen 
ist  sekundär;  sie  will  nicht  in  erster  Reihe  originale  Gehörseindrücke 
musikalischer  Art  festhalten,  sondern  ist  vor  allem  die  Übertragung 
einer  bereits  vorhandenen  Niederschrift  in  eine  andere,  ist  die  Ab- 
wandlung von  sichtbar  gemachten  Notenbildern  in  tastbare  Symbole, 
und  die  verschiedenen,  mehr  oder  weniger  geeigneten  Versuche  auf 
diesem  Wege  des  Abbaus  der  Musikschrift  der  Sehenden  für  den 
Tastsinn  sind  die  Marksteine  der  Geschichte  und  der  Entwicklung 
der  Blindennotenschrift. 

Man  hat  bei  einer  solchen  Übertragung  der  Notenschrift  der 
Sehenden  in  diejenige  der  Blinden  ursprünglich  und  naturgemäß  zu- 
erst an  die  Möglichkeit  eines  Sinnesvikariats  zwischen  Tastsinn  und 
Sehsinn  gedacht.  Wir  kommen  später  auf  die  eigentlichen  Unter- 
schiede dieser  beiden  Sinne  bezüglich  der  spezifischen  Sinnesenergie 
zu  sprechen.  Hier  über  das  vorliegende  Problem  nur  soviel,  daß 
auch  ein  Teil  der  Blinden  selbst  zunächst  an  die  Möglichkeit  des 
einfachen  Sinnesvikariats  glaubte,  weil  es  nicht  nur  Blinde  gibt,  die 
völlig  des  Augenlichts  beraubt  sind,  sondern  auch  solche,  die  eine 
wenn  auch  oft  sehr  geschwächte  Licht-  oder  auch  Farbenvorstellung 
haben.  Andererseits  lassen  sich  die  Blinden  in  der  Weise  unter- 
scheiden, daß  die  einen  schon  vor  der  Geburt  oder  doch  vor  dem 


H.  Riemann,  Geschichte  der  Musiktheorie.  2.  Aufl.  1920,  S.  509  ff. 
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bewußten  Erwachen  des  Gesichtssinnes  erblindeten,  während  andere 
ihr  Augenlicht  erst  später  durch  Krankheit  oder  Unfall  verloren 
haben.1) 

Wenn  daher  Nichtsehende  selbst  die  Notenschrift  der  Sehenden 
nachahmten,  so  geschah  dies  in  dem  Glauben  an  die  Ersatzmöglich- 
keit eines  Sinnes  durch  einen  andern,  der  durch  die  Erinnerung  an 
das  Sehen  und  die  Ansichten  der  Sehenden  in  früherer  Zeit  verstärkt 
worden  ist. 

Erst  allmählich  und  nach  vielen  Entwicklungshemmungen  kam 
man  zu  der  Überzeugung  und  ihrer  Verwirklichung,  daß  das  eigent- 
liche Problem  der  Blindenschrift  nicht  in  der  Findung  von  Zeichen 
zur  sinnlichen  Fixierung  von  Tönen  und  Tonfolgen  liegt,  wie  es  die 
Aufgabe  der  Notenschrift  der  Sehenden  ist,  sondern  daß  die  Blinden- 
notenschrift die  geeignete  Umformung  der  bereits  vorhandenen 
Notenschrift  der  Sehenden  für  den  Tastsinn  erfordert  unter  gleich- 
zeitiger Berücksichtigung  des  veränderten  Zweckes  des  Auswendig- 
lernens und  mit  Einschluß  der  Bedingung,  daß  die  tastbare  Noten- 
schrift von  dem  Nichtsehenden  nicht  nur  gelesen,  sondern  auch  selbst 
geschrieben  werden  könne. 

Es  handelt  sich  bei  der  Braille'schen  Punktnotenschrift  denn 
auch  in  der  Tat  um  einen  Abbau  der  Schrift  der  Sehenden,  und  wir 
müssen  bei  allen  weiteren  Betrachtungen  diesen  Zweck  und  diese 
Aufgabe  der  Blindennotenschrift  festhalten  und  bejahen. 

Ehe  wir  uns  im  weiteren  Verfolg  dieser  Betrachtung  den  Einzel- 
heiten der  Braille-NoHenschrift  zuwenden,  möchte  ich  hier  die  kultur- 
geschichtlichen Unterlagen  für  die  Entstehung  einer  Blindennoten- 
schrift noch  ein  wenig  erweitern.  Denn  wenn  es  auch  ,,die  Blinden" 
als  zusammengehörige  Einheit  erst  seit  der  Mitte  des  18  Jahrhunderts 
gibt,  — „den  Blinden"  als  Einzelerscheinung  und  auch  als  Typus 
hat  es  seit  je  gegeben,  und  seine  Beziehungen  zur  Tonkunst  sind  vor 
Einführung  der  Blindenschrift  so  stark  gewesen,  daß  „ blind"  (mittel- 
alterlich „orbus"  = verwaist,  beraubt) 2)  und  „Musiker"  vielfach 

*j  vgl.  Alexander  Reuß,  „Die  Sehvorstellungen  der  Blindgeborenen“  in: 
Materialien  zur  Blindenpsychologie  (Neudrucke  zur  Psychologie,  Band  2), 
Langensalza  1917. 

2)  So  z.  B.  bei  Johannes  Tinctoris.  Vergl.  Karl  Weinmann:  Johannes 
Tinctoris  und  sein  unbekannter  Traktat  „De  inventione  in  usu  musicae“ 

(Regensburg  und  Rom  1917),  wo  es  (S.  45)  heißt:  duos  fratres  orbos 

natione  Flamingos,  viros  quidem  non  minus  litteris  eruditos  quam  in 
cantibus  expertos,  quorum  uni  Carolus,  alteri  Johannes  nomina  sunt.' 
A.  Schering  übersetzt  in  seiner  „Aufführungspraxis  Alter  Musik“  (Leipzig 
1931)  diese  Stelle  mit  „Die  Brüder  Orbus",  was  schon  deshalb  als  nicht 
zutreffend  erscheint,  weil  ja  Tinctoris  im  weiteren  Verlauf  des  Satzes  die 
Namen  dieser  Blinden  besonders  aufführt;  Familien-  und  Rufname  wären 
also  ohne  jede  Folgerichtigkeit  von  einander  getrennt.  Beachtenswert  ist 
bei  der  Mitteilung  des  Tinctoris  die  Tatsache,  daß  die  beiden  blinden 
Brüder  in  erster  Reihe  als  „literis  eruditi“  bezeichnet  werden,  was  bei  den 
Ni chtseh enden  der  damaligen  Zeit  weit  verwunderlicher  war  als  die 
„experientia  in  cantibus“,  welche  man  dem  Blinden  weit  eher  zubilligte. 
(Tinctoris  spricht  gerade  an  dieser  Stelle  von  verschiedenen  Merkwürdig- 
keiten auf  musikalischem  Gebiete.) 


12 


Synonyme  geworden  sind.  Und  darum  auch  ist  die  Frage  berechtigt, 
wie  jene  musikalischen  Blinden  früherer  Zeiten  sich  zu  der  vor- 
handenen Notenschrift  der  Sehenden  verhielten  und  wie  sie  sich  zu 
deren  Fortschritten  einstellten. 

Betrachten  wir  die  Notenschriften  der  verschiedenen  Zeiten  und 
Völker  unter  dem  Gesichtswinkel  einer  vergleichenden  Notenschrift- 
kunde, so  erkennen  wir  ohne  weiteres  einen  inneren  Zusammenhang 
nicht  nur  in  der  Weiterentwicklung  dieser  Versuche,  sondern  auch 
ein  gleichgerichtetes  Gesetz  der  Ähnlichkeit  im  Hinblick  auf  die 
Wort-  bzw.  Buchstabenschrift.  Alle  Schrift  hat  sich  aus  dem  ge- 
sellschaftlichen Bedürfnis  der  Menschen  entwickelt:  erstens  Tat- 
sachen und  Gedanken  räumlich  entfernten  Einzelmenschen  oder 
Menschengemeinschaften  zu  übermitteln;  zweitens  Geschehnisse  und 
Gedanken  dauernd  zu  machen,  um  sie  später  durch  Lesen  Wieder- 
aufleben zu  lassen  oder  sie  den  Menschen  einer  späteren  Zeit  zu 
übermitteln. 

Versuche,  Tonfolgen  musikalischer  Art  durch  die  Schrift  fest- 
zuhalten, dienen  den  gleichen  Erfordernissen.  Hinzu  kommt  hier 
schon  früh  das  Bedürfnis,  klangliche  Einfälle  im  Beisein  und  unter 
Leitung  ihres  Gestalters  oder  Überlieferers  von  Einzelnen  bzw.  von 
einem  Chor  nach  Belieben  ertönen  zu  lassen. 

Ebensowenig  wie  die  Wortaufzeichnung  zunächst  eine  Schrift 
von  Einzelbuchstaben  war,  sondern  eine  Bilderschrift,  welche  ganze 
Sätze  und  Worte  wiedergibt,  — ebenso  geht  aus  den  Tonschriften 
des  frühmittelalterlichen  Abendlandes  hervor,  daß  beispielsweise  die 
lateinischen  Neumen  noch  nicht  vom  Wort  gelöste  Melismen  be- 
deuten, also  nicht  Aufzeichnungen  von  Einzeltönen  sind,  aus  denen 
sich  Melodien  zusammensetzen,  sondern  Zeichen  für  Melodiephrasen, 
welche  mehrere  Töne  auf  einer  Silbe  vereinigen.  Wir  vermögen  hier 
— wie  in  der  Wortschrift  — die  Entwicklung  vom  Bild  zum  Buch- 
staben bzw.  zum  fixierten  Einzelton  festzustellen;  denn  auch  die 
Zeichen  der  Cheironomie  sind  nichts  anderes  als  Bilder  und  später 
vereinfachte  Symbole  der  Handbewegungen  eines  Chorleiters,  nach 
denen  die  Sänger  sich  richteten  wie  heute  wieder  Kinder,  die  nach 
Tonika-Do  unterrichtet  werden. 

Die  Gestaltung  der  Notenschrift  entsprach  dabei  durchaus  dem 
Bedürfnis  ihrer  Zeit.  Sie  ließ  bereits  in  spätantiker  Zeit  die  griechi- 
sche Buchstabentonschrift  in  Vergessenheit  geraten,  welche  hinsicht- 
lich rationaler  Genauigkeit  eine  vollkommenere  Stufe  der  Ton- 
darstellung, aber  für  den  Gebrauch  kirchlich-christlicher  Gesänge 
weniger  geeignet  war.  Die  neue  Übung,  der  die  musikalische 
Tradition  nie  verloren  ging,  bildete  erst  im  Verlauf  einer  sehr  lang- 
samen Entwicklung  diese  vagen  Erinnerungszeichen  zu  einem  ratio- 
nalen System  der  Notenschrift  aus. 

Schon  dieses  Beispiel  belegt  den  Satz:  Jede  Zeit  und  jede  Ge- 
meinschaft schafft  sich  diejenigen  Hilfsmittel,  welche  sie  (hier  auf 
dem  Gebiete  der  Niederschrift  von  Gesängen)  braucht. 
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Wendet  man  dieses  Gesetz  auf  die  Erfindung  und  Einführung  der 
Blindennotenschrift  an,  so  wird  niemand  bestreiten,  daß  die  Möglich- 
keit einer  tastbaren  Blindenschrift  mit  ihren  verschiedenen,  oben 
und  später  erwähnten  Ausgestaltungen  schon  in  den  ältesten  Zeiten 
vorhanden  war.  Aber  selbst  wenn  ein  Sehender  oder  Blinder  sie 
damals  erfunden  hätte,  würde  sie  keine  allgemeine  Einführung  ge- 
funden haben,  da  niemand  nach  ihr  verlangte,  niemand  unter  ihrem 
Fehlen  litt. 

Daher  kannten  wohl  die  Griechen  und  andere  Völker  blinde 
Sänger1);  aber  diese  Tatsache  bildete  nirgends  einen  Teil  der  Wissen- 
schaftslehre oder  der  Spezialtheorien,  die  den  Inhalt  der  Welt  da- 
mals zu  erfassen  suchten.  Wenn  Blinde  an  dem  wissenschaftlichen 
Forschen  jener  Zeit  teilnahmen,  mußten  sie  sich  in  die  vorhandenen 
Hilfsmittel  der  Vollsinnigen  hinüberdenken  oder  sie  durch  eine 
sehende  Hilfe  verwenden  lassen,  da  sie  jeweils  eine  Ausnahme 
bildeten,  welche  bei  den  übrigen  Blinden  keinen  Anhalt  zu  finden 
vermochte.  Für  den  eigenen  Gebrauch  konnte  sich  ein  solcher 
Nichtsehender  natürlich  mnemotechnische  Hilfsmittel  oder  gar  eine 
tastbare  Schrift  anfertigen,  und  dies  ist  auch  in  der  Tat  geschehen. 
So  ließ  sich  Didymos  von  Alexandrien  (308  n.  Chr.)  ein  Alphabet 
aus  Holz  herstellen  und  lernte  darnach  vermittelst  des  Tastsinnes 
die  Buchstaben  kennen,  sowie  Wörter  und  Sätze  bilden.3) 

Auch  das  Mittelalter  konnte  den  Nichtsehendien  als  solchen 
nicht  in  seine  Wissenschaftslehre  eingliedern.  (Weshalb  er  vom 
bürgerlichen  Leben  des  Mittelalters  ausgeschlossen  blieb,  haben  wir 
bereits  oben  dargetan.)  Und  wenn  Blinde  an  den  Erhellungsversuchen 
der  Musik  im  Sinne  einer  Einordnung  in  das  Weltbild  mitgearbeitet 
haben,  so  taten  sie  dies  in  der  gleichen  Weise  wie  im  Altertum, 
wenn  sich  auch  im  Mittelalter  die  Lehrbasis  der  Musik  mehr  und 
mehr  ins  Pädagogische  verschob,  in  die  ,, Septem  Artes".  Für  Blinde 
war  es  schwer,  sich  dieser  Entwicklung  tatsächlich  einzugliedern. 
Denn  als  wahrer  Musiker  („verus  musicus“)  galt  nicht,  wer  in  erster 
Linie  ein  Instrument  beherrschte,  sondern  wer  den  Sinn  seiner 
Kunst  zu  verstehen  und  zu  erkennen  vermochte,  — eine  Auffassung, 
die  sich  seit  Guido  von  Arezzo  durch  alle  mittelalterlichen  Musik- 
schriften hindurchzieht.  So  fiel  der  Spielmann  unterwertiger  Ver- 
ächtlichkeit anheim.  Zu  dieser  gesellschaftlichen  Schicht  gehörten 
nun,  wie  schon  beschrieben,  in  ihrer  großen  Mehrheit  die  Blinden, 
soweit  sie  sich  überhaupt  mit  Musik  befaßten.  Einer  Notenschrift 


*)  Homer,  Odyss.  VIII.  62. 

Vgl.  auch  die  Darstellungen  des  blinden  Homer  als  Lyraspieler,  nach 
dessen  Vortrag  ein  Gehilfe  die  Niederschrift  vornimmt,  von  J u s e p p e 
Ribera  und  Eoi'se  le  Valentin  (Abb.  bei  G.  K r u s k y,  Katalog 
des  musikhist.  Museums  von  W.  Hoyer  in  Köln,  2,  1912,  S,  399  u.  417). 

“*)  vergl.  Kölnische  Volkszeitung  Nr.  775,  1897. 

14 


bedurften  sie  nicht,  da  bei  den  Spielleuten  die  mündliche  Über- 
lieferung und  die  Eigengestaltung  lange  Zeit  ausreichten.1) 

Heute  kann  dagegen  kein  blinder  Musiker  — weder  in  der  Zeit 
seiner  Ausbildung  und  noch  viel  weniger  in  seiner  beruflichen  Tätig- 
keit — die  Blindennotenschrift  missen.  Diese  Blindennotenschrift 
ist  mit  Bezug  auf  ihre  Symbole  durch  die  Beschlüsse  des  inter- 
nationalen Kongresses  zu  Paris  1929  endgültig  festgelegt  worden. 

Die  Veröffentlichungen  der  Beschlüsse  dieses  Kongresses2)  fällt 
zeitlich  fast  zusammen  mit  der  hundertjährigen  Wiederkehr  der  Er- 
findung der  heutigen  internationalen  Blindenschrift  durch  Louis 
Braille.  Wie  wir  schon  kurz  erwähnten,  begründete  die  erhabene 
Punktschrift  dieses  blinden,  sechzehnjährigen  Franzosen  ein  all- 
gemeingültiges System  für  alle  Blinden  aller  Länder.  Zum  ersten 
Male  im  Laufe  der  Geschichte  gestattete  nun  eine  Blindenschrift 
die  Darstellung  aller  Buchstabenalphabete,3)  sowie  aller  Zeichen  der 
Musik-  und  Mathematik-  bzw.  Chemieschrift.4) 

Wir  haben  uns  hier  nur  mit  der  Darstellung  der  Blindennoten- 
schrift zu  befassen.  Obgleich  Braille  deren  Prinzipien  bereits  1829 
fest  Umrissen  hatte,  konnte  sie  sich  doch  nur  langsam  entwickeln; 
er  arbeitete  an  ihrem  ersten  Entwurf  mehrere  Jahre,  bis  er  sein 
System  1834  für  zulänglich  erachtete.  1852,  bei  seinem  Tode,  war 
die  Blindennotenschrift  indes  kaum  über  jenen  ersten  Grundriß  hin- 
aus gediehen.  Aber  schon  damals  begannen  verschiedenerlei  Ab- 
weichungen in  ihrer  Anwendung  bei  den  verschiedenen  Nationen 
um  sich  zu  greifen.  Diese  Zersplitterung  zeitigte  außer  der  Gefahr 
wachsender  Verwirrung  insofern  auch  etwas  Nützliches,  als  sie  zu 
neuen  Versuchen  anregte. 

Die  so  entstandene  Lage  wurde  bedeutend  verbessert,  als  1888 
ein  internationaler  Kongreß  in  Köln  (der  6.  Blindenlehrerkongreß) 
eine  Einigung  zwischen  Frankreich,  Deutschland  (einschl.  Österreich), 
England  und  Dänemark  herbeiführte,  durch  welche  die  Blinden- 


4)  vergl.  hierzu  als  Beispiele: 

M.  Brennet,  Les  aveugles  musiciens  avant  le  XIX.  e.  siede.  Zeitschrift 
„Valentin  Haüy“  1901  S.  3. 

Acta  Sanctorum  26.  III;  III,  647.  Vita  S.  Ludgeri. 

Acta  Sanctorum  6.  X.;  III,  303.  Miracula  S.  Fidis. 

L.  Rockinger,  Briefsteller  und  Formelbücher.  München  1863.  S.  164. 
(Pasaioculare.) 

2)  vergl.  hierzu  und  zum  folgenden: 

Notation  musicale  Braille,  Paris  1930,  Verlag  der  American  Braille  Preß 
(Blindendruck) . 

*)  Erst  in  allerneuester  Zeit  ist  auch  eine  Darstellung  von  Silbenschriften 

(wie  z.  B.  des  Chinesischen)  vermittelst  der  Symbole  der  Braille’schen 
Punktschrift  gelungen. 

Vergl.  „Beiträge  zum  Blindenbildungswesen“  Heft  83,  8.  Jahrgang,  Mar- 
burg a.  Lahn,  Oktober  1930;  Verlag  der  Blindenhochschulbücherei  (Blin- 
dendruck). 

4)  vergl.  Systemurkunde  der  Mathematik-  und  Chemieschrift  für  Blinde. 
Blindenhochschulbücherei  Marburg  a.  Lahn  1926  (Blindendruck). 
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notenschrift  für  diese  Länder  einheitlich  festgelegt  ward.1)  Damit 
wurden  alle  weiteren  Sonderbestrebungen  in  den  Hintergrund  ge- 
drängt, welche  die  internationale  Annahme  des  Braille’schen  Musik- 
schriftsystems zu  verhindern  drohten.  Zuletzt  wirkte  sich  aber  die 
von  der  Blindenlehrerschaft  angestrebte  Blindenbildung  dahin  aus, 
daß  fortschrittliche  Blinde  sich  über  die  wachsende  Unzulänglichkeit 
der  Beschlüsse  von  1888  klar  wurden  und  deren  Revision  wünschten 
— besonders  im  Hinblick  auf  die  neuen  Probleme  der  Musikschrift, 
wie  sie  ihnen  in  den  Partituren  moderner  Tonsätze  entgegentraten. 
1912  begannen  darum  einzelne  Notenschrift-Sachverständige  Blinde 
in  Deutschland,  England,  Schweden  und  Amerika  ernstlich  über  eine 
Weiterentwicklung  ihrer  Musikschrift  zu  verhandeln,  und  zwar  zu- 
nächst auf  schriftlichem  Wege. 

Um  das  Jahr  1922  fanden  sich  alle  an  der  Braille’schen  Blinden - 
notenschrift  interessierten  Kreise  einer  Lage  gegenüber,  die  der  vor 
1888  ziemlich  ähnlich  war,  wo  der  heute  noch  tätige  Obmann  der 
Deutschen  Blindennotenschriftkommission,  Schulrat  A.  Brandstaeter, 
bereits  für  die  einheitliche  Anwendung  des  Braille-Systems  ein- 
getreten war.2)  Gewiß  hatte  man  inzwischen  wichtige  Fortschritte 
in  der  Findung  damals  noch  fehlender  Notenschriftsymbole  gemacht, 
aber  man  war  wieder  weit  von  einer  einheitlichen  Fassung  des 
Systems  entfernt.  Denn  während  des  Weltkrieges  waren  die  oben- 
genannten Länder  in  der  Ausgestaltung  der  Blindennotenschrift  (mit 
Ausnahme  von  Dänemark)  ihre  eigenen  Wege  gegangen,  und  die 
Vereinigten  Staaten  von  Nordamerika  hatten  selbständige  Dar- 
stellungsversuche gemacht. 

Es  folgte  eine  Zeit  offensichtlicher  Unentschlossenheit,  zu  einer 
internationalen  Einigung  zurückzugelangen.  Die  alte  Gefahr  der 
Zersplitterung  in  Einzellager,  die  sich  gegebenenfalls  bekämpfen 
konnten,  war  erneut  vorhanden,  besonders  da  in  vielen  Ländern 
leistungsfähige  Blindendruckereien  beträchtliche  Mengen  von  Musi- 
kalien in  Braille-Schrift  herstellten  und  auf  den  Markt  warfen,  — 
eine  jede  in  ihrem  eigenen  Braille’schen  Übertragungssystem. 

1927  bewog  die  Schwierigkeit  dieser  Lage  den  foreign  Secretary 
der  American  Braille  Preß  in  Paris,  Geo  L.  Raverat,  sich  in  den 
Dienst  der  Vereinheitlichung  der  Blindennotenschrift  zu  stellen.  Er 
versuchte  die  Braille-Musickschrift-Sachverständigen  Europas  und 
Amerikas  in  persönliche  Wechselbeziehungen  zu  setzen,  um  sich  zu 
vergewissern,  ob  eine  Einigung  möglich  sei,  durch  welche  wenigstens 
die  Symbole  der  Blindennotenschrift  für  die  ganze  Welt  einheitlich 
festgelegt  würden.  Bei  diesen  Bemühungen  hatte  man  nämlich  den 
Eindruck,  daß  es  verfrüht  sei,  die  vollständige  Festlegung  auch  der 


A)  vergl.  Braille's  Musikschriftsystem  nach  den  Beschlüssen  des  6.  Blinden- 
lehrerkongresses zu  Köln  a.  Rh.  1888:  Berlin-Steglitz  1888  (ergänzt  1898). 
Ferner:  Notenschreibordnung  nach  den  Beschlüssen  des  14.  Blindenlehrer- 
kongresses, Düsseldorf  1913. 

9)  Siehe:  ,,Das  französische  Notenschriftsystem  für  Blinde“  nach  Dr.  A. 

Blanchet  dargestellt  von  A.  Brandstaeter.  Berlin-Steglitz  1876. 
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Darstellungsweisen1)  durchzuführen.  Darum  wurde  beschlossen,  die 
Aussprache  über  letztere  zurückzustellen  und  sich  auf  die  Unter- 
suchung und  Festlegung  der  Symbole  der  Blindennotenschrift  zu  be- 
schränken. 

Anfang  1929,  nach  zwei  Jahren  ununterbrochener  Arbeit,  konnte 
Raverat  auf  Grund  mannigfaltiger  persönlicher  Besprechungen  und 
zahlreicher  Reisen  durch  den  europäischen  und  amerikanischen 
Kontinent  einen  Sachverständigenkongreß  für  Blindennotenkunde  in 
Aussicht  stellen,  welcher  im  Frühjahr  des  gleichen  Jahres  unter  der 
Leitung  und  in  den  Räumen  der  American  Braille  Preß  for  war  and 
Civilian  Blind  inc.  in  Paris  zusammentreten  sollte. 

Folgende  Länder  waren  vertreten:  Frankreich,  Deutschland2 3), 
Italien,  die  Vereinigten  Staaten  von  Nordamerika,  Großbritannien. 
Neun  andere  Staaten  Europas  und  Südamerikas  hatten  ihre  Bereit- 
willigkeit ausgesprochen,  die  Entschließungen  der  Pariser  Konferenz 
anzunehmen  und  die  Braille'sche  Musikschrift  in  der  neuen  Einheits- 
fassung für  die  Zukunft  zu  gebrauchen. 

Im  April  1929  trat  der  Kongreß  unter  dem  Vorsitz  von  Raverat 
zusammen,  unter  dessen  Leitung  (als  einzigem  Nichtfachmann)  die 
vollständige  Unabhängigkeit  der  einzelnen  Sachverständigen  gewähr- 
leistet war.  — Die  Verhandlungen  dauerten  vom  22.  bis  29.  April 
1929.  Im  Schlußprotokoll  des  großbritannischen  Schriftführers  Watson 
heißt  es: 

„L’oeuvre  du  congres  a ete  heureusement  couronnee  de  succes. 
II  nous  a ete  possible  de  conduire  notre  täche  difficile  avec  harmonie 
et  largeur  d'esprit,  tous  unis  dans  l'effort  commun  pour  abandonner 
les  prejuges  et  comprendre  les  points  de  vue  opposes,  dans  le  but 
unique  de  parvenir  ä ce  qui,  par  la  suite,  apparaitra  comme  la 
solution  veritable  du  grand  probleme  ä nous  soummis,  c’est-ä-dire 
l'unification,  sur  une  base  scientifique,  des  symboles  de  la  notation 
musicale  Braille  en  usage  parmi  les  aveugles  du  monde  entier." 

Die  Beschlüsse  des  Pariser  Kongresses  wurden  in  den  einzelnen 
beteiligten  Länder  ratifiziert  durch  die  zuständigen  Kommissionen,8) 
und  zwar  in  Frankreich  am  30.  Mai  1929;  in  Großbritannien  am 
17.  Juni  1929;  in  Italien  am  20.  Juli  1929;  in  Deutschland  am 
12.  August  19294 * * *);  in  U.S.A.  am  1.  November  1929. 

x)  Wir  unterscheiden  genau  zwischen  den  eigentlichen  Symbolen  der  Blinden- 
notenschrift, d.  h.  den  einzelnen  Zeichen  für  Noten,  Pausen,  Intervalle, 
Bogen,  Verzierungen  usw.,  und  der  Darstellungsweise,  in  der  die  An- 
wendung dieser  Zeichen  möglich  ist,  wie  z.  B.  Einteilung  der  Musikstücke 
in  Abschnitte,  Teilung  der  Seiten  (Methode  Clavers),  Übertragung,  Takt 
nach  Takt,  Übertragung  Takt  über  Takt  u.  a.  m. 

2)  Die  deutschen  Vertreter  waren  Blindenoberlehrer  Fritz  Czychy,  Königs- 
berg Pr.,  und  Blindendruckverleger  Alexander  Reuß,  Schwetzingen. 

3)  In  Deutschland  (einschließlich  Österreich)  durch  die  ständige  Blinden- 
notenschriftkommission, Obmann  Schulrat  A.  Brandstaeter  in  Königsberg. 

4)  Ihre  abschließende  Zustimmung  erhielten  die  Arbeiten  der  deutschen 

Delegierten  des  Pariser  Kongresses  und  der  Deutschen  Blindennotenschrift- 

kommission (vergl.  vorige  Anmerkung)  durch  den  3.  Blindenwohlfahrts- 

kongreß (21.  Blindenlehrerkongreß)  in  Nürnberg,  August  1930. 
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Die  Vereinheitlichung  der  Darstellungsweisen  bzw.  der  Über- 
tragungsmethoden galt  dem  Kongreß  — wie  bereits  ausgeführt  — 
als  eine  Frage  zweiten  Ranges  gegenüber  der  Vereinheitlichung  der 
Einzelzeichen,  und  dies  ist  das  Leitmotiv,  welches  die  Arbeit  der 
Sachverständigen  in  Paris  geleitet  hat.  — Es  fragt  sich  allerdings, 
ob  diese  Auffassung  die  so  schwer  errungene  Internationalität  auf 
dem  Gebiete  der  Blindennotenschrift  zu  gewährleisten  imstande  ist, 
und  ob  überhaupt  die  Braille’sche  Musikschrift  den  Bedürfnissen  der 
Blinden  und  den  Erfordernissen  einer  Notenschrift  voll  und  auf  die 
Dauer  genügt. 

Wir  werden  uns  der  Lösung  dieser  Fragen  bei  Untersuchung  der 
,, Probleme  der  Blindennotenschrift“  zuwenden.  Hier  müssen  wir 
ein  letztes  Mal  einen  Blick  auf  die  Zeit  vor  Braille  werfen,  um  zu 
Ende  zu  führen,  wie  sich  die  Blinden  vor  der  Erfindung  der  er- 
habenen Punktschrift  mit  dem  Vorhandensein  einer  Notenschrift 
auseinandergesetzt  haben.  Wir  müssen  außerdem  feststellen,  wie 
die  Blindendruckverlage  (also  nicht  nur  die  Blindenunterrichts- 
anstalten) nach  1829  die  Erfindung  Braille’s  verwerteten  und  welch 
andere  Versuche  heute  gemacht  werden,  die  Braille-Schrift  zur  Dar- 
stellung von  Noten  (z,  B.  für  Tonika  Do)  zu  gebrauchen. 

Der  Trugschluß,  der  ,, blind“  und  „musikalisch“  in  eins  setzte, 
entstand  dadurch,  daß  der  Blinde  mehr  als  der  Sehende  dazu  ge- 
drängt wird,  alle  Gehörseindrücke  — als  auch  die  musikalischen  — 
auszugestalten  und  zu  verwerten,  während  eine  große  Zahl  voll- 
sinniger Begabungen  durch  Lebensumstände  und  die  damit  zu- 
sammenhängende Berufswahl  von  der  Ausbildung  musikalischer 
Fähigkeiten  abgedrängt  wird,  nachdem  heute  die  Einheit  des  mittel- 
alterlichen Menschen  verloren  gegangen  ist.  Die  Blindheit  an  sich 
bedingt  natürlich  auch  in  der  Neuzeit  keine  besondere  Veranlagung 
zur  Tonkunst,  und  es  gibt  sicherlich  ebenso  viele  unmusikalische 
Blinde  wie  Sehende,  gemessen  an  dem  Verhältnis  der  Zahl  der  Nicht- 
sehenden zu  den  vollsinnigen  Menschen  überhaupt. 

Was  der  Blinde  von  den  ältesten  Zeiten,  von  den  Anfängen 
einer  Menschheitskultur  an,  ebenso  beherrscht  wie  der  Sehende,  ist 
die  Sprache.  Mit  diesem  triebhaften  Können  aber  war  nach  allem, 
was  wir  uns  davon  heute  noch  vorzustellen  vermögen,  die  Musik  als 
primitiver  Gesang  verbunden,  eine  ursprüngliche  Einheit,  welche 
erst  die  spätere  Entwicklung  gesondert  hat  in  einem  Zeitpunkt,  von 
dem  ab  Sprache  (Wort)  und  Musik  (Gesang)  teilweise  als  getrennte 
Betätigungen  ein-  und  desselben  Triebes  fortgesetzt  werden,  während 
sie  in  der  Kunst  sich  immer  wieder  zu  neuer,  beglückender  Einheit 
zusammenfinden. 

R.  Kretschmer  schreibt  in  der  „Geschichte  des  Blindenwesens:1) 
„Für  musikalisch  und  rezitatorisch  begabte  Blinde  waren  Gesang 
und  Spiel  sowie  der  Vortrag  eigener  oder  fremder  dichterischer  Er- 
zeugnisse seit  den  frühesten  Zeiten  ein  Mittel,  das  sie  instand  setzte, 


A)  R.  Kretschmer,  a.a.O. 
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sich  von  fremder  Hilfe  unabhängig  zu  machen."  Ebensowenig  nun, 
wie  in  diesen  ältesten  Zeiten  die  Tonschrift  der  Sehenden  eine  her- 
vorragende Rolle  spielte,  vielmehr  die  Überlieferung  von  Mund  zu 
Mund  und  von  Geschlecht  zu  Geschlecht  im  Vordergrund  stand, 
ebensowenig  brauchte  der  Nichtsehende  auch  im  Altertum  hinter 
dem  Vollsinnigen  zurückzustehen,  zumal  bei  vielen  Völkern  (be- 
sonders des  Orients)  die  Musik  als  ein  Gegenstand  inneren  Erlebens 
aufgefaßt  wurde,  dem  die  äußere  Form  als  etwas  Nachgeordnetes 
gegenüber  trat.  Auch  heute  noch  ist  der  blinde  Musiker,  welcher 
sich  nur  des  Gedächtnisses  zum  Festhalten  seines  Melodienvorrats 
bedient,  in  China  und  Japan  keine  Seltenheit. 

Anders  wurde  das  Verhältnis  zwischen  blinden  und  sehenden 
Tonkünstern,  als  die  Musik  sich  in  ihrer  Entwicklung  so  kompli- 
zierte, daß  man  zur  Bewahrung  musikalischer  Gedankengänge  der 
Notenschrift  nicht  mehr  entraten  konnte.  Maßgebend  für  die  Aus- 
führung des  Tongewebes  wird  in  der  Folge  nicht  mehr  in  erster 
Reihe  die  musikalische  Einbildungskraft  des  Vortragenden,  sondern 
der  Tongedanke  und  die  Absicht  des  Tonsetzers,  und  es  ist  nicht  zu 
verwundern,  daß  der  Nichtsehende  in  dieser  Entwicklung  nicht 
Schritt  halten  konnte  aus  Gründen,  welche  wir  bereits  dargetan 
haben.  Er  blieb  im  allgemeinen  auf  der  Stufe  des  Improvisators 
stehen.  „Das  gedruckte  Buch  ersetzte  das  fahrende  Volk,  je  nach 
dem  Kulturfortschritt  in  einem  Lande  eher,  in  anderen  später.  Aus 
den  sehenden  Spielleuten  gingen  die  Berufsmusiker  hervor.  Die 
Blinden  sanken  zu  Straßen-  und  Bettelmusikanten  herab.  Sie  spielten 
zum  Tanze,  zu  Hochzeiten  und  anderen  Festlichkeiten  auf,  trugen 
Bänkelsängerballaden  vor,  improvisierten  und  erzählten  Schelmen- 
streiche und  Banditengeschichten.  Privilegien  schützten  sie  zuweilen 
vor  Konkurrenz.  In  Spanien  durften  bis  zur  Revolution  im  Jahre 
1868  nur  Blinde  öffentlich  singen  und  rezitieren."1) 

An  Versuchen,  den  Vorsprung  wieder  einzuholen,  welchen  der 
sehende  Musiker  vor  dem  blinden  voraus  hatte  und  durch  welchen 
letzterer  insbesondere  aus  der  Kirche  verdrängt  worden  war,  mußte 
es  solange  fehlen,  als  es  an  einer  tastbaren  Blindenschrift  gebrach. 
Was  vor  dem  18.  und  19.  Jahrhundert  von  Blinden  und  für  Blinde 
zur  Darstellung  von  Tönen  und  zur  Erfassung  dieser  Darstellung 
durch  den  Tastsinn  erdacht  wurde  (einige  Beispiele  s.  bei  J.  Wolf, 
Handbuch  der  Notationskunde  II),2)  ist  nicht  als  Schrift  im  eigent- 
lichen Sinne  des  Wortes  zu  bezeichnen,  sondern  als  Mittel  der 
Mnemotechnik.  In  ihren  gröberen  Formen  erinnern  diese  Versuche 
mehr  an  den  bekannten  Knoten  im  Taschentuch  als  an  die  von  Mell3) 
herangezogenen  Quipu  der  peruanischen  Inka;  in  den  differenzier- 
teren sind  es  Nachahmungen  der  Schrift  der  Sehenden,  deren 
Symbole  in  einer  langen  Entwicklung  dem  Auge  angepaßt  sind  und 


ü R.  Kretschmer,  a.a.O. 

2)  Johannes  Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde  II,  Leipzig  1919. 

3)  A.  Mell,  a.a.O. 
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für  den  Tastsinn  so  ziemlich  das  Ungeeignetste  bedeuten,  was  sich 
für  ihn  ausdenken  ließ.  Bestenfalls  handelt  es  sich  hier  also  um  eine 
sogenannte  ingeniöse  Gedächtniskunst,  von  der  Kant  in  der 
,, Anthropologie“  sagt,  sie  sei  geradezu  ungereimt  und  zweckwidrig, 
indem  man  nach  ihr  zwei  oder  mehr  willkürlich  zusammengesuchte 
Vorstellungsreihen  statt  einer  einprägen  müsse. 

Immerhin  ist  es  aber  von  Interesse,  einmal  nach  Möglichkeit 
festzustellen,  wie  sich  die  bedeutenderen  blinden  Musiker  vor  Louis 
Braille  und  seiner  Erfindung  mit  dem  Problem  der  Aufzeichnung 
ihrer  eigenen  Kompositionen,  also  der  Niederschrift  für  andere,  ab- 
gefunden haben.  Denn  obwohl  mit  der  Ausgestaltung  der  Noten- 
schrift der  Sehenden  besonders  seit  Guido  von  Arezzo  um  1030  oder 
allgemeiner  der  Mensuralnotenschrift,  der  schriftlose  Blinde  mehr 
und  mehr  in  die  Gilde  der  fahrenden  Sänger  abgedrängt  wurde,  hat 
es  im  letzten  Jahrtausend  vor  Erfindung  der  abendländischen 
Blindenschrift  doch  eine  Reihe  von  bedeutenden  Nichtsehenden  ge- 
geben, welche  sich  trotz  ihrer  Blindheit  in  den  Rahmen  der  Kunst- 
musik und  deren  Entwicklung  eingliederten  und  ebenso  Bedeutendes 
leisten  konnten  wie  ihre  sehenden  Berufsgenossen. 

Einer  der  berühmtesten  und  einflußreichsten  Blinden  in  der 
älteren  Musikgeschichte  ist  Francesco  Landino  (1325 — 1390)  aus 
Florenz,  Wie  Landino  seine  Kompositionen  zu  Papier  brachte,  wissen 
wir  nicht.  Anzunehmen  ist,  daß  er  sie  innerlich  oder  am  Instrument 
(er  soll  den  Bau  von  Tasteninstrumenten  fortschrittlich  beeinflußt 
haben)  erfand  und  einem  Sehenden  in  die  Feder  diktierte. 

Ebensowenig  ist  bekannt,  wie  Conrad  Paumann  (Mitte  des 
15.  Jahrhunderts)  der  Aufzeichnung  seines  Fundamentum  Organi- 
sandi  gegenüber  stand,  oder  der  Spanier  Francesco  Salinas  (1512  bis 
1590),  welcher  Zarlinos  Lehrgebäude  selbständig  weiterführte,  im 
einzelnen  gearbeitet  hat.  In  seinem  berühmten  Werk  ,,De  Musica 
libri  septem“  wird  aber  immerhin  auf  die  primäre  Funktion  des 
Gehörs  bei  den  Gesetzen  der  Harmonie  und  des  Rhythmus  aus- 
drücklich hingewiesen. 

Dieser  Primat  bleibt  die  Grundvoraussetzung  für  die  musikali- 
sche Tätigkeit  auch  der  blinden  Kulturmusiker  der  folgenden  Jahr- 
hunderte, und  selbst  heute  noch  ist  der  musikalische  Urtrieb  bei 
entsprechend  veranlagten  Blinden  so  stark,  daß  sie  die  Blindenschrift 
als  Hilfsmittel  mit  deren  gleichzeitigen  Beschränkungen  im  Auf- 
zeichnen polyphoner  und  orchestraler  Sätze  beiseite  schieben  und 
zum  Diktat  nach  dem  innerlich  Gehörten  greifen.  So  hat  in  den 
letzten  Jahren  der  blinde  Tonsetzer  Hubert  Pfeiffer  (Wuppertal- 
Unterbarmen)  mehrere  große  Orchesterwerke  koncipiert  und  seinen 
Schülern  auf  die  Notenblätter  diktiert,  unter  anderem  seine  Messe 
für  großes  Orchester,  Soli  und  Chor,  die  1930  von  Hoeßlin  urauf- 
geführt  wurde.  Umgekehrt  gibt  es  auch  heute  noch  ausübende 
Musiker  (wie  z.  B.  den  bedeutenden  Organisten  Ferdinand  Schmidt 
in  Düren),  welche  die  Blindenschrift  in  gleicher  Weise  als  Mittel 
zum  Auswendiglernen  fremder  Tonsätze  ablehnen  und  sich  einzig 
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auf  ihr  musikalisches  Gedächtnis  verlassen,  nachdem  sie  ihr  Reper- 
toire durch  Vorspielen  erlernt  haben  und  es  auf  dieselbe  Art  immer 
wieder  ergänzen.  Voraussetzung  für  einen  solchen  Gebrauch  des 
inneren  Klangsinnes  ist  aber  immer  eine  gewisse  Kenntnis  der 
Notenschrift  der  Sehenden  mit  ihren  Gesetzen  transponierender, 
enharmonischer  usw.  Notation,  wenn  nicht  der  jeweilige  Noten- 
schreiber sich  so  in  die  Klangwelt  seines  blinden  Diktierers  einlebt, 
daß  er  diesen  nicht  immer  leichten  Teil  der  Arbeit  selbständig  aus- 
führt, oder  wenn  nicht  dem  gehörmäßig  Auswendiglernenden  der 
orthographische  Sinn  und  somit  oft  auch  der  Gedankengang  des  vor- 
zutragenden Stückes  verloren  gehen  soll. 

John  Stanley  (1712 — 1786)  in  London  hielt  sich  einen  Notisten, 
der  das  in  Noten  setzte,  was  Stanley  auf  dem  Klavier  vorspielte. 
Bei  ihm  ist  erstmalig  das  Auswendiglernen  großer  fremder  Orchester- 
und  Chorkompositionen  verbürgt,  denn  er  führte  den  Händel’schen 
„Mesias"  fast  ein  Jahrzehnt  hindurch  jährlich  mittelst  einer  großen 
Künstlergesellschaft  auf.  (Im  vergangenen  Jahre  brachte  der  blinde 
Tonkünstler  Richard  Effert  in  München  ebenfalls  den  ,, Mesias"  zur 
Aufführung;  er  benutzte  aber  dabei  eine  tastbare  Partitur,  die  in 
ihren  Aufzeichnungen  an  das  Braille’sche  Notenschriftsystem  an- 
gepaßt war.)  *) 

Wie  gesagt:  an  erfolgreichen  Versuchen,  den  Vorsprung  wieder 
einzuholen,  welchen  der  sehende  Musiker  vermöge  seiner  Noten- 
schrift vor  dem  Blinden  voraus  hatte,  mußte  es  solange  fehlen,  als 
es  an  einer  brauchbaren  tastbaren  Blindenschrift  gebrach.  Zwar 
unternahm  es  bereits  J.  Ph.  Rameau  in  seinem  Werk  ,,Code  de 
Musique  pratique"1 2 3),  hölzerne  und  metallene  Typen  als  Blindenschrift 
zu  verwenden,  die  an  ein  erhabenes  Fünfliniensystem  angeklammert 
werden  sollten,  aber  von  einer  praktischen  Verwertung  dieser  Er- 
findung ist  nichts  bekannt.  Umgekehrt  unternahm  es  Marie  Therese 
v.  Paradis  am  Hofe  Marie  Antoinettes  in  Paris  bzw.  in  ihrer  Vater- 
stadt Wien  schon  vor  Erfindung  der  allgemeinen  Blindenschrift,  ihre 
Kompositionen  vermittelst  einer  von  ihr  erfundenen  Tafel  in  der 
Notenschrift  der  Sehenden  niederzulegen.  Doch  diese  Versuche 
blieben  einseitig  und  unvollkommen,  da  es  bei  dem  eingeschlagenen 
Wege  für  die  blinde  Tonsetzerin  nicht  möglich  war,  die  eigene 
Niederschrift  wiederzulesen  oder  fremde  Notenwerke  in  sich  auf- 
zunehmen. 

Diderot  berichtet  in  seinem  Nachtrag  zum  Brief  über  Blinde*) 
von  dem  blinden  Fräulein  v.  Salignac,  daß  deren  Lehrer  ihr  die 


1)  vergl,  „Die  Musikrundschau",  Organ  der  Berufsgruppe  der  blinden 
Musiker  Deutschlands,  Monatsschrift,  herausgegeben  vom  Reichsdeutschen- 
blindenverband, Berlin,  Schwetzingen  1931  (Blindendruck). 

2)  J.  Ph.  Rameau:  Code  de  musique  pratique  ou  methodes  pour  apprendre 
la  musique,  meme  ä des  aveugles,  1760. 

3)  D.  Diderot:  Lettre  sur  les  aveugles  ä l'usage  des  voyants.  London  1749, 
Übersetzt  von  Alexander  Reuß,  Marburg-Lahn  1926  (Blindenhochschul- 
bücherei, Blindendruck). 
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Noten  für  das  Geigenspiel  ausschnitten  und  auf  Papier  klebten,  so 
daß  es  der  Blinden  möglich  wurde,  einfache  Stücke  selbständig  aus- 
wendig zu  lernen  oder  gedächtnismäßig  aufzufrischen. 

Die  volle  Lösung  der  durch  das  Aufklärungszeitalter  angeschnit- 
tenen Frage  einer  Blinden-Notenschrift,  welche  von  Blinden  selbst 
geschrieben  und  gelesen  werden  kann,  konnte  erst  erfolgen,  nach- 
dem Valentin  Haüy  in  Frankreich,  Johann  Wilhelm  Klein  in  Öster- 
reich und  Zeune  in  Preußen  die  Blindenbildung  im  Sinne  der 
Philanthropie  soweit  gefördert  hatten,  daß  eine  allgemeingültige 
Blindenschrift  überhaupt  eingeführt  werden  konnte. 

Valentin  Haüy  ließ  — wie  Brandstaeter  in  der  bereits  erwähnten 
Encyklopädie  des  Blindenwesens  von  Mell  ausführlich  berichtet  — 
für  seine  ersten  blinden  Schüler  erhabene  Noten  herstellen,  — 
Johann  Wilhelm  Klein  veröffentlichte  in  seinem  Lehrbuch  zum 
Unterricht  der  Blinden1 2)  eine  Anweisung,  wie  das  liniierte  Papier 
für  die  Darstellungsmethode  Haiiys  herzustellen  und  der  Druck  mit 
gegossenen  Lettern  auszuführen  sei.  Zum  eigenen  Gebrauch  für  die 
Blinden  gibt  er  aber  die  Beschreibung  eines  neuen  Musikschrift- 
systems. Die  Noten  werden  durch  lateinische  Buchstaben,  oder  für 
diejenigen,  welche  die  Linienbuchstaben  (Sehschriftbuchstaben)  nicht 
lesen  gelernt  haben,  durch  Punktverbindungen  wiedergegeben  und 
auf  Papier  erhaben  geschrieben.  Jede  so  geschriebene  Note  wird 
auf  ein  Blättchen  geklebt,  welches  dem  Werte  der  Note  entsprechend 
eine  besondere  Form  hatte.  Dies  Blättchen  ohne  aufgeklebte  Note 
bedeutete  Pausen.  Die  Höhe  der  Note  wurde  dadurch  bezeichnet, 
daß  diese  Blättchen  über  oder  unter  einer  erhabenen  Linie  auf  dem 
Papier  befestigt  wurden. 

In  der  Zeitschrift  „LTnstituteur  des  aveugles“  von  Guadet3) 
findet  sich  die  Beschreibung  einer  Musikschrift  von  Mahony  aus 
New-York,  welche  die  lateinischen  Großbuchstaben,  Ziffern  und 
willkürliche  Linienzeichen  verwendet,  — sowie  ein  System  von 
Guadet  selbst,  das  statt  der  großen  Buchstaben  solche  verschiedener 
Schriftgattungen  wählt.3) 

Guadet  trat  in  der  Folge  aber  für  die  allgemeine  Annahme  des 
Braille’schen  Musikschriftsystems  ein,  und  gerade  seiner  Tätigkeit 
ist  es  zu  danken,  wenn  es  sich  in  so  kurzer  Zeit  durchsetzen  konnte. 
Wir  erwähnten  bereits  früher  die  Wege,  welche  Braille  mit  seiner 
Schrift  gegangen  ist.  Eine  klare  Darstellung  findet  sich  u.  a.  in  der 
Notationskunde  von  J.  Wolf 4)  und  in  desselben  Verfassers  „Ton- 
schriften“.5) Nach  Erfindung  der  allgemeinen  sechspunktigen  Blinden- 
schrift durch  L.  Braille  und  deren  Annahme  zunächst  in  Frankreich 
setzte  — wie  Brandstaeter  a.a.O.  weiter  berichtet  — ein  ehemaliger 
Schüler  des  Pariser  Blindeninstituts,  Moncouteau,  sich  aus  den 


1)  Johann  Wilhelm  Klein,  a.a.O. 

2)  L’Instituteur  des  Aveugles.  Paris,  März  1856. 

3)  A.  Mell,  a.a.O.,  Seite  527. 

4)  Johannes  Wolf,  a.a.O. 

6)  Johannes  Wolf,  Die  Tonschriften.  Breslau  1924. 


22 


Braille-Buchstaben  eine  Musikschrift  zusammen,  indem  er  die  ersten 
dreißig  Zeichen  von  Braille’s  Buchstabenalphabet  zur  Noten- 
bezeichnung und  — daruntergesetzt  — die  ersten  acht  Braille- 
Buchstaben  als  Wertbezeichnung  verwandte.  Das  System  fand  jedoch 
auch  nach  manchen  Umarbeitungen  nicht  Braille’s  Zustimmung. 

,,Don  Gabriel  Abreu,  Lehrer  am  Blindeninstitut  zu  Madrid,  be- 
nützte ebenfalls  Braille's  Alphabet,  um  daraus  eine  Musikschrift  zu 
bilden,  gründete  dasselbe  aber  auf  die  Figur  von  zweimal  vier  Punkten 
in  einem  Rechteck.  Ein  System,  das  sich  aus  Linien  und  Punkten 
zusammensetzte,  schuf  Don  Pedro  Llorens  y Llchos,  Musiklehrer  am 
Blindeninstitut  zu  Barcelona.1)  Alle  Systeme  jedoch,  welche  bis  dahin 
erfunden  waren,  wurden  übertroffen  und  schließlich  verdrängt  durch 
die  von  Braille  selbst  im  Anschluß  an  sein  Punktalphabet  aufgestelte 
Musikschrift,  die  durch  die  Verbesserungen  und  Erweiterungen, 
welche  sie  im  Laufe  der  Jahre  erhalten  hat,  und  namentlich  durch 
die  internationale  Einigung,  welche  über  die  Ausgestaltung  derselben 
auf  dem  Kongreß  zu  Köln  a.  Rh.  im  Jahre  1888  erzielt  wurde,2)  die 
allgemein  herrschende  geworden  ist  und  selbst  über  das  Wait'sche 
System,3)  das  in  Amerika  Aufnahme  gefunden  hatte,  den  Sieg  davon 
getragen  hat.  Leider  hat  sich  Braille's  Musikschriftsystem  in 
Deutschland  sowie  in  anderen  mitteleuropäischen  Ländern  sehr  lang- 
sam und  spät  Bahn  gebrochen;  gab  es  doch  bis  zum  Jahre  1876  noch 
keine  Darstellung  desselben  in  deutscher  Sprache.  Diesem  Umstande 
ist  es  wohl  zuzuschreiben,  daß  sich  in  den  genannten  Ländern  noch 
Blindenpädagogen  während  der  60er  und  70er  Jahre  mit  der  Auf- 
stellung von  Musikschriftsystemen  befaßten,  nachdem  sich  das  Be- 
dürfnis nach  einem  solchen  in  ihrem  Wirkungskreis  herausgestellt 
hatte.  — Hierher  gehört  das  System  Öhlwein,  Weimar  (1867),  das 
die  großen  lateinischen  Buchstaben  zur  Notenbezeichnung  verwendet; 
das  erste  System  Petzelt,  Wien  (1868),  das  für  jeden  Ton  der 
chromatischen  Tonleiter  einen  besonderen  lateinischen  Buchstaben 
wählt;  das  Warschauer  Musikschriftsystem  (1875),  das  die  lateini- 
schen Großbuchstaben  in  Verbindung  mit  den  Interpunktionszeichen 
verwendet;  und  das  zweite  System  Petzelt,  Wien  (1877),  welches 
ausschließlich  die  kleinen  lateinischen  Buchstaben  zur  Bezeichnung 
der  Töne,  der  Notenwerte  und  Pausen  in  Anspruch  nimmt.  Eine 
Ausgestaltung  des  Systems  Braille’s  versuchte  der  Musiklehrer 
E.  Krähmer  in  München  im  Jahre  1877,  indem  er  für  die  Buchstaben- 
schrift ein  Punktsystem  ausarbeitete,  das  an  dem  Schema  Braille’s 
(zweimal  drei  Punkte  im  Rechteck)  festhielt,  der  aber  für  die  Musik- 

0 L’Instituteur  des  Aveugles.  Paris,  April  1858, 

2)  Bericht  bereits  erwähnt. 

3)  Wait's  oder  das  New-Yorker  Musikschriftsystem  ist  ein  Punktsystem,  das 
nicht  wie  Braille's  Punktschrift  drei  Punkte  in  der  Höhe  hat,  sondern  nur 
zwei,  sich  dabei  aber  seitlich  ausdehnt  und  Zeichen  aufweist,  die  drei  bis 
vier  Punkte  in  der  Breite  haben.  Eine  ausführliche  Darstellung  dieses 
Systems  führt  den  Titel:  „The  New  York  System  of  tangible  musical 
notation  and  point  writing  and  printing  for  the  use  of  the  blind  by  William 
B.  Wait",  New  York  1873. 
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schrift  das  Schema  von  zweimal  vier  Punkten  in  der  Höhe  annahm, 
— • Im  Jahre  1892  hat  noch  Abbe  Goupil  in  Chambray  bei  Tours 
ganz  unabhängig  von  Braille  eine  neue  Musikschrift  für  Blinde  er- 
funden, die  aus  Verbindungen  von  Punkten  und  Strichen  besteht, 
und  deshalb  ihre  Bestimmung,  Braille’s  System  als  unvorteilhaft  für 
den  Gebrauch  erscheinen  zu  lassen,  niemals  erreichen  wird.“  (Brand- 
staeter  in  Mell's  Encyklopädie  a.a.O.) 

Weiter  oben  haben  wir  über  den  Verlauf  der  Geschichte  der 
Braille’schen  Blindennotenschrift  seit  dem  Kölner  Blindenlehrer- 
kongreß des  näheren  berichtet.  — Was  die  Blindennotenschrift  aber 
mehr  förderte  als  alle  Bemühungen  ihrer  Erfinder,  war  die  Mechani- 
sierung ihres  Druckverfahrens,  welche  mit  der  Technisierung  des 
ganzen  19.  Jahrhunderts  Schritt  hielt.  Es  ließe  sich  sogar  denken, 
daß  sich  das  eine  oder  andere  der  oben  aufgeführten  und  kurz  um- 
rissenen  Blindennotenschriftsysteme,  welche  nicht  nur  den  Punkt, 
sondern  auch  Striche  als  Tastbild  verwendeten,  dem  Braille-System 
gegenüber  durchgesetzt  hätte,  wenn  nicht  eben  die  mechanische 
Prägung  von  Punktkombinationen  insbesondere  in  der  Zusammen- 
stellung L.  Braille's  am  leichtesten  durchzuführen  gewesen  wäre.  Es 
soll  dabei  nicht  in  Frage  gestellt  werden,  daß  der  Tastsinn  — oder 
vielmehr  der  Drucksinn,  der  für  das  Lesen  der  Blindenschrift  einzig 
in  Anspruch  genommen  wird  — Punkte  und  ihre  Kombinationen 
leichter  unterscheidet  und  somit  bewußt  werden  läßt,  als  Linien 
oder  auch  die  Verquickung  von  Strichen  und  Punkten;  aber  der 
eigentliche  Vorsprung  des  Punktalphabetes  liegt  in  der  leichteren 
Möglichkeit  der  Niederschrift  durch  Blinde  und  der  Vervielfältigung 
durch  den  Druck. 

Eine  Blindennotenschrift  muß,  wenn  sie  allen  oder  doch  wenig- 
stens den  erfüllbaren  Anforderungen  entsprechen  soll,  drei  Eigen- 
schaften in  gleicher  Weise  besitzen:  sie  muß  vom  Blinden  leicht  und 
eindeutig  gelesen  werden  können;  sie  muß  dem  Zwecke  des  Aus- 
wendiglernens weitestgehend  angepaßt  sein;  sie  muß  vom  Blinden 
selbst  niedergeschrieben  werden  können.  An  der  ersten  und  dritten 
Forderung  scheiterten  die  Versuche,  die  nur  Linien  oder  die  Ver- 
bindung von  Linien  und  Punkten  verwandten  (s.  o.),  ganz  abgesehen 
von  den  Systemen,  welche  dem  Nichtsehenden  nur  das  Schreiben 
oder  nur  das  Lesen  der  Schrift  ermöglichten  (Paradis,  Salignac). 
Auf  die  Anpassung  an  die  mnemotechnischen  Erfordernisse  kommen 
wir  später  zurück  in  Verbindung  mit  den  Schwierigkeiten  des 
Systems  selbst.  Solche  Schwierigkeiten  sind  vorhanden;  doch  hat 
sich  die  Braille'sche  Blindennotenschrift  aus  ihren  Vorzügen  vor  den 
übrigen  Systemen  heraus  durchgesetzt,  und  es  trat  eine  Wechsel- 
beziehung zwischen  der  Verlagstätigkeit  der  Blindendruckereien  und 
dem  Bedürfnis  der  blinden  Musiker  ein:  die  Blindendruckverlage 
erkannten  bald,  daß  sowohl  die  Buchstabenschrift  wie  auch  das 
Notenschriftsystem  der  sechs  Punkte  technisch  leichter  zu  prägen 
sei  als  alle  anderen  Systeme;  der  leichtere  Herstellungsprozeß  er- 
möglichte die  Herausgabe  von  Büchern  und  Musikalien  in  größerem 
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Umfange;  hierdurch  wurden  die  Bedürfnisse  der  Blinden  und  ins- 
besondere der  blinden  Musiker  wieder  geweckt  und  vermehrt,  und 
es  begann  ein  ökonomischer  Kreislauf,  welcher  auch  durch  die  wirt- 
schaftliche Zerrüttung  der  Gegenwart  nicht  ganz  unterbrochen 
worden  ist. 

Blindendruckereien  hat  es  bereits  vor  der  französischen 
Revolution  gegeben.1)  Sie  prägten  die  Symbole  der  Sehschrift  er- 
haben (s.  o.).  Es  war  indes  verständlich,  daß  nach  Einführung  der 
Braille’schen  Punktschrift  Blindennoten  in  größerem  Umfange  erst 
nach  den  Vereinbarungen  des  mehrfach  erwähnten  Blindenlehrer- 
kongresses 1888  zu  Köln  hergestellt  wurden,  nachdem  die  Zeichen 
und  Übertragungsweisen  auf  eine  einheitliche  Grundlage  gebracht 
worden  waren.  Frankreich  voran  mit  den  Druckereien  der  Institution 
nationale  des  jeunes  aveugles,  der  Frdres  de  Saint-Jean  de  Dieu, 
der  Soeurs  de  Saint-Vincent  de  Paul  und  der  Association  Valentin 
Haüy,  England  mit  der  großen  Blindendruckerei  des  British  and 
foreign  institute  for  the  Blind  (jetzt  National  Institute),  Dänemark 
mit  dem  Verlag  der  Kgl.  Blindenanstalt  zu  Kopenhagen  und  Öster- 
reich mit  dem  des  k.  k.  Blindenerziehungsinstituts  in  Wien  u.  a.  m. 
beteiligten  sich  vor  allem  an  der  Herstellung  von  Blindendrucknoten 
in  Braille-Schrift.  In  Deutschland  war  es  besonders  der  Verein  zur 
Förderung  der  Blindenbildung  in  der  damals  königlichen  Blinden- 
anstalt zu  Berlin-Steglitz  (jetzt  in  Hannover-Kirchrode),  welcher  die 
Beschlüsse  des  Kölner  Kongresses  in  einem  „Blindennotenschrift- 
system" (Blinden-  und  Sehdruck)  veröffentlichte  und  als  Ergänzung 
die  „Notenschrift-Fibel  für  Blinde"  verlegte.  Außerdem  haben  sich 
in  der  ersten  Zeit  die  Kull’sche  Blindendruckerei  (städt.  Blinden- 
anstalt Berlin) 2)  und  andere  Blindenanstaltsdruckereien  (Düren, 
Illzach  b.  Mülhausen  i.  E.)  um  die  technische  Vervollkommnung  des 
Druckverfahrens  und  die  Herausgabe  von  Musikalien  in  Blinden- 
schrift sehr  verdient  gemacht. 

Zunächst  druckte  man  die  Braille’sche  Punktschrift  einseitig  mit 
gegossenen  Lettern.  Dieses  Typendruckverfahren  hat  sich  in  Frank- 
reich neben  dem  Plattendruck  bis  heute  erhalten  und  ist  dadurch 
vervollkommnet  worden,  daß  durch  Einfügen  von  Negativpunkten 
auch  ein  zweiseitiger  Druck  ermöglicht  wurde,  der  indessen  nicht 
immer  sehr  genaue  Tastbilder  ergibt.  Die  letzte  Vervollkommnung 
des  Blindentypendrucks  nach  dem  Braille-System  stellt  ein  Verfahren 
dar,  das  in  Belgien  verwendet  wird.  Die  Typen  mit  den  Punktformen 
werden  dort  zweiteilig  hergestellt,  d.  h.  die  Sechs-Punkte-Form  ist 
der  Länge  nach  in  zwei  Hälften  gespalten,  welche  nach  Belieben 


4)  vergl.  Mr.  de  la  Bracteole:  Eloge  philosophique  de  l'impertinence,  über- 
setzt in  „Rokoko"  von  Rud.  Pechel,  Berlin-Leipzig- Wien-Stuttgart,  o.  J.: 
„Guten  Tag,  meine  schönen  Damen,  ich  will  die  Blindendruckerei  be- 
suchen. — • Blindendruckerei?  Einzig!  entzückend!  köstlich!  wunderbar! 
Gehen  wir  alle  mit!  mein  Wagen  soll  nachkommen.  Es  gibt  keinen  Kurs, 
auf  den  ich  einer  so  seltenen  Sache  wegen  nicht  verzichten  vürde.“ 
a)  Jetzt  Berlin  0 26,  Adalbertstr.  26. 


25 


auch  umgekehrt  gesetzt  werden  können,  so  daß  nur  fünf  Typenarten 
und  die  erforderlichen  Spatia  gegossen  werden  müssen,  um  alle 
63  Kombinationen  des  Braille'schen  Punktschriftsystems  darzustellen. 

Aber  diese  sämtlichen  Typendruckverfahren  haben  den  Nach- 
teil, daß  der  Drucksatz  nach  Herstellung  einer  Auflage  wieder  aus- 
einandergenommen werden  muß  und  für  eine  notwendig  werdende 
zweite  Auflage  neu  gesetzt  werden  müßte.  Dies  führte  schon  Ende 
der  80er  Jahre  in  England  und  Deutschland  zur  Prägung  von  Zink- 
und  Weißblechplatten  (auch  andere  Materialien  wurden  versuchs- 
weise verwendet,  z.  B.  Messing  und  Aluminium),  welche  besonders 
geeignet  sind,  den  tastbaren  Punkt  scharf  anzunehmen  und  wieder- 
zugeben. Solche  dünnen  Blechplatten  konnten  ohne  Mühe  auf- 
bewahrt und  bei  einer  Neuauflage  immer  wieder  verwendet  werden. 
Trotz  ihres  stereotypen  Charakters  bieten  sie  die  Möglichkeit  von 
Korrekturen  und  — - da  sie  als  Doppelplatten  verwendet  werden  (der 
geprägte  Punkt  geht  durch  zwei  übereinandergelegte  und  an  einer 
Seite  zusammenhängende  Blechplatten,  um  Patrize  und  Matrize  in 
einem  Arbeitsgang  zu  erzeugen)  — ergeben  sie  durch  ein  sinnreiches 
Versetzungsverfahren  der  Punktstellung  den  beiderseitigen  sogen, 
Zwischenpunktdruck,  der  eine  volle  Ausnutzung  des  vorhandenen 
Raumes  beider  Druckseiten  gewährleiset.  Besondere  Prägemaschinen 
(in  Deutschland  die  Hinze-Maschine  der  Firma  Auerbach,  Berlin) 
ermöglichen  es  auch  dem  Blinden,  diesen  Druck  ohne  fremde  Hilfe 
herzustellen,  welchen  er  mit  der  freien  linken  Hand  von  einem  vor- 
her angefertigten  Manuskript  abtastet  oder  (bei  laufendem  Wort- 
text) akustisch  nach  Diktat  aufnimmt. 

Eine  weitere  Vervollkommnung,  welche  indes  keine  Verbreitung 
gefunden  hat,  ist  das  sogenannte  ,, Plattenlose  Druckverfahren  der 
Deutschen  Zentralbücherei  für  Blinde  in  Leipzig“  von  Frau  Marie 
Lomnitz-Klamroth,  der  verdienstvollen  Leiterin  der  genannten 
Blinden-Leihbücherei,  auf  das  wir  hier  indes  nicht  näher  eingehen 
können.  Es  verbindet  gewissermaßen  die  Vorteile  des  Typendrucks 
mit  der  Stereotypisierung  durch  Platten  vermittelst  einer  gestanzten 
Papierschablone. 

Der  besonders  in  Deutschland  und  England  bevorzugte  Druck 
auf  Blechplatten  brachte  einen  bedeutenden  Aufschwung  des 
Blindennotendruck-Verlagswesens  durch  Institute  und  blinde  Privat- 
personen. In  Deutschland  war  es  besonders  der  blinde  Verleger 
F.  W.  Vogel  in  Hamburg,  der  sich  um  die  Veröffentlichung  von 
Musikalien  aller  Art  in  Blindendruck  die  größten  Verdienste  er- 
worben hat.  Nach  seinem  Tode  gingen  die  Platten  seines  Verlages 
an  den  Verein  zur  Förderung  der  Blindenbildung  an  Hannover- 
Kirchrode  über.  Zu  nennen  sind  ferner  die  Verlage  G.  Bube,  Berlin 
(blind)  und  A.  Reuß,  Schwetzingen  (blind),  welch  letzterer  die 
,, Musikrundschau“  (Monatsschrift,  seit  1913)  begründete  und  u.  a. 
eine  Ausgabe  des  Gregorianischen  Chorals  sowie  musikwissenschaft- 
liche und  musiktheoretische  Werke  druckte. 
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Auch  die  Druckerei  der  Blindenhochschulbücherei  in  Marburg- 
Lahn  hat  Verdienste  um  die  Herausgabe  von  musiktheoretischen  und 
musikpädagogischen  Werken.  Aber  die  sinkende  Kaufkraft  der 
blinden  Musiker  und  der  musikliebenden  blinden  Dilettanten  nach 
dem  Weltkriege  verbot  es  den  Blindendruckereien  mit  wenigen 
Ausnahmen,  ihre  Produktion  auf  rein  kaufmännische  Grundlagen  zu 
stellen,  und  so  drohte  die  Herausgabe  von  Blindendrucknoten  ganz 
ms  Stocken  zu  geraten.  Demgegenüber  war  der  Bedarf  der  Blinden 
nach  Musikalien  von  Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt  gewachsen,  denn  die 
Blindenunterrichtsanstalten  hatten  immer  mehr  erkannt,  daß  die 
Musik  für  den  Blinden  nicht  nur  neben  der  Sprache  am  zugäng- 
lichsten ist,  sondern  daß  die  Tonkunst  auch  für  den  musikalisch  be- 
gabten Nichtsehenden  Lebensberuf  und  Broterwerb  sein  kann.  So 
waren  mehr  und  mehr  blinde  Klavierlehrer,  Organisten,  Solisten  und 
Salonmusiker  (sowie  auch  Klavierstimmer)  herangebildet  worden, 
deren  Bedarf  an  Musikalien  und  musiktheoretischen  Werken  auch 
die  verschiedenen  Blindenleihbibliotheken  (Hamburg,  Leipzig,  Mar- 
burg, Breslau,  Nürnberg,  Köln  u.  a.)  nicht  genügen  konnten.  Denn 
die  Bestände  dieser  Büchereien  waren  wohl  imstande,  dem  Blinden 
schnell  einzelne  Musikstücke  zu  vermitteln,  welche  er  rasch  aus- 
wendig lernen  und  dann  wieder  zurückgeben  mußte,  aber  sie  er- 
füllten nicht  sein  Bedürfnis  nach  eigenen  Musikalien  — Standard- 
und  Unterrichtswerken  — , welche  er  immer  wieder  zur  Hand  nehmen 
und  dauernd  gebrauchen  kann. 

Diesem  Übelstande  wurde  in  Deutschland  nach  Möglichkeit  ge- 
steuert durch  die  Gründung  der  Notenbeschaffungszentrale  für  Blinde 
bei  der  , .Kreditgemeinschaft  gemeinnütziger  Selbsthilfeorganisationen 
Deutschlands"  (Berlin  N 24,  Monbijouplatz  3),  in  welcher  Vertreter 
der  großen  deutschen  Blindenverbände  und  Blindenfürsorgevereine 
sowie  der  privaten  Druckereien  unter  dem  Vorsitz  der  ,,Kageso" 
vereinigt  sind,  welche  die  Mittel  bereitstellen  zur  Versorgung  der 
blinden  Musiker  mit  dem  erforderlichen  Notenmaterial  in  Punkt- 
schrift. Diese  Versorgung  erfolgt  auf  zweierlei  Art:  einmal  durch 
handschriftliche  Übertragung  von  Noten  aus  dem  Sehdruck  in  die 
Punktschrift  bei  solchen  Werken,  für  welche  ein  allgemeiner  Bedarf 
nicht  vorliegt;  zweitens  durch  den  Druck  von  Werken  in  Blinden- 
schrift, welche  für  alle  Musikerkreise  von  Bedeutung  sind.  Die  hand- 
schriftlich übertragenen  Noten  können  auf  längere  Zeit  geliehen  oder 
auch  käuflich  erworben  werden.  Der  Preis  der  Übertragungen  ist 
so  gehalten,  daß  er  demjenigen  der  Sehschriftmusikalien  entspricht. 

Es  fragt  sich,  ob  die  bisherige  Verlagstätigkeit  der  verschiedenen 
Länder,  denen  sich  in  neuerer  Zeit  Amerika  und  Italien  u.  a.  an- 
schließen und  die  besonders  gefördert  wird  durch  die  Notendrücke 
der  American  Braille  Preß  in  Paris,  ob  diese  Verlagstätigkeit  zu 
dem  gewünschten  Ziele  geführt  hat:  daß  alle  blinden  Musiker  aller 
Länder  sich  ohne  fremde  Hilfe  Zugang  zu  den  Tonschöpfungen  ver- 
schaffen können,  welche  für  das  allgemeine  Musikleben  grundlegend 
und  nicht  wegdenkbar  geworden  sind. 
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Die  Tätigkeit  der  blinden  Musiker  im  Erwerbsleben  forderte 
eine  nicht  unbeträchtliche  Gebrauchsliteratur,  welche  der  jeweils 
benötigten  Gebrauchsmusik  entspricht.  Diesem  Bedürfnis  ist  zu- 
nächst nicht  in  erforderlichem  Maße  Rechnung  getragen  worden. 
Vielmehr  druckten  die  ersten  Blindendruckereien  vorzugsweise 
klassische  Stücke  — angefangen  bei  den  Klavier-  und  Orgelwerken 
J S.  Bachs  und  den  Sonaten  Haydns,  Mozarts  und  Beethovens  bis 
zu  Schumann  und  Brahms  — , um  nur  einige  Namen  zu  nennen.  Auch 
an  den  klassischen  Etüdenwerken  (Clementi,  Czerny,  Cramer,  Chopin) 
fehlte  es  nicht.  Aber  nicht  immer  konnte  der  blinde  Musiker  mit 
dieser  , »gehobenen“  Musik  sein  Auskommen  verdienen,  und  selbst 
die  wenigen  Drucke  von  Tänzen  (Tanzalbum  Düren  usw.)  und  von 
Salonstücken  in  größerer  Zahl  (Paris,  Hamburg)  war  nicht  geeignet, 
ihn  so  berufstüchtig  zu  machen,  daß  er  dem  sehenden  Arbeits- 
genossen mit  Erfolg  an  die  Seite  treten  konnte.  So  kam  der  Blinde 
erst  allmählich  dazu,  den  Beruf  des  Salonmusikers  auszuüben,  und 
erst  die  Veröffentlichungen  von  Bube  und  neuerlich  der  Wiener 
Vereinsdruckerei  kamen  diesem  Bedürfnis  besser  nach. 

Aber  auch  der  andere  Teil  der  Publikationen,  die  klassische 
und  die  romantische  Musik  des  18.  und  19.  Jahrhunderts,  wurde 
nicht  in  systematischen  Veröffentlichungen  verlegt,  und  so  kam  es, 
daß  einerseits  große  Lücken  auch  hier  klafften  und  noch  vorhanden 
sind,  daß  aber  anderseits  Doppeldrucke  der  einzelnen  Verlage  im 
In-  und  Ausland  nicht  vermieden  wurden,  welche  sich  oft  als  eine 
unnötige  Geldverschwendung  und  Arbeitsvergeudung  herausstellten, 
wenn  sie  ein  und  dieselbe  Sehschriftvorlage  benutzt  hatten. 

Diesem  Übelstand  sucht  die  Auskunftsstelle  der  deutschen 
Blindenbüchereien  und  -Druckereien  des  Vereins  zur  Förderung  der 
Blindenbildung  in  Hanno ver-Kirchrode  abzuhelfen;  im  internationalen 
Notendruck  will  die  American  Braille  Preß  (Paris)  in  Zukunft  im 
gleichen  Sinne  vermitteln,  und  es  ist  in  dieser  Richtung  eine  ihrer 
Hauptaufgaben  für  die  nächsten  Jahre  zu  erblicken. 

Ob  es  gleichzeitig  gelingen  wird,  einen  internationalen  Druck- 
plan  zu  vereinbaren,  der  die  genannten  Lücken  in  der  Notenliteratur 
der  Blinden  ausfüllt  und  gleichzeitig  allen  Tagesbedürfnissen  gerecht 
wird,  ist  noch  fraglich;  doch  arbeiten  die  Ausschüsse  des  Blinden- 
weltkongresses an  diesem  Ziel,  welcher  in  den  nächsten  Jahren 
unter  dem  Schutze  des  Völkerbunds  in  Genf  stattfinden  soll. 

Was  die  Durchführung  dieser  Aufgaben  bis  auf  weiteres  er- 
schwert, ist  der  schon  mehrfach  erwähnte  Umstand,  daß  durch  die 
Beschlüsse  der  Pariser  Konferenz  1929  zwar  eine  Einigung  in  bezug 
auf  die  Symbole  der  Blindennotenschrift  erreicht  worden  ist  (s.  o.), 
daß  aber  die  Darstellungsweisen  in  den  einzelnen  Ländern  noch  ver- 
schieden sind. 

Im  XVII.  Abschnitt  der  „Notation  musicale  Braille“1)  heißt  es 
(§  111):  „La  musicographie  Braille  n'exclut  pas  la  disposition  en 
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partition,  mais  le  texte  rousieal,  ainsi  pr6sent6,  occoupe  une  place 
assez  vonsiderable  et  ne  s'identifie  pas  toujours  aisement  au  toucher. 
— Avant  d’exposer  successivement  les  differentes  manieres  de 
presenter  les  textes  musicaux,  il  est  bon  de  faire  remarquer  que  si 
aucune  ne  semble  reunir  tous  les  avantages,  Tune  d’elles  peut  mieux 
convenir  ä tel  genre  de  musique,  suivant  la  contexture  d’un 
morceau." 

Diese  Verschiedenheit  der  Darstellungsweisen  ist  für  den  Weg, 
welchen  die  Blindennotenschrift  in  Zukunft  nehmen  wird,  von  aus- 
schlaggebender Bedeutung.  Ehe  wir  indes  näher  auf  denselben  ein- 
gehen,  müssen  wir  einen  Blick  auf  die  Braille-Notenschrift  selber, 
d.  h.  auf  deren  Symbole  werfen,  wie  sie  in  Köln  1888  und  in  Paris 
1929  für  die  Blinden  aller  Länder  festgestellt  worden  sind. 

Gehen  wir  aus  von  der  Braille’schen  Alphabetschrift.  Bei  dieser 
handelt  es  sich  — um  das  früher  Ausgeführte  hier  kurz  zu  wieder- 
holen — um  eine  reine  Tastschrift,  welche  sich  des  Schemas  H (der 
Sechspunkteform)  bedient.  Die  Praxis  vor  Braille  (s.  o.)  und  wissen- 
schaftlichere Versuche  nach  ihm  haben  ergeben,  daß  der  Tastbereich 
der  Fingerkuppen  des  rechten  bzw.  linken  Zeigefingers  (mit  diesen 
wird  vorzugsweise  gelesen)  — oder  vielmehr:  daß  deren  Drucksinn 
nicht  mehr  als  sechs  Punkte  auf  einmal  ins  Bewußtsein  über- 
führen kann.  Würde  daher,  wie  verschiedene  Nicht-Braille’sche  Ver- 
suche es  unternommen  haben,  die  Zahl  der  Punkte  zur  Erzielung 
irgend  welcher  Vervollkommnung  des  Systems  vermehrt  werden,  so 
würde  der  Drucksinn  nicht  mehr  gleichzeitig  das  Gesamtbild  eines 
Symbols  erfassen  können,  und  der  Vorteil  des  wirklich  klaren  Tast- 
eindrucks und  damit  des  fließenden  Lesens  würden  verloren  gehen. 

Die  Anordnung  der  sechs  Punkte  des  Braille-Systems  ist  ein 
aufrecht  stehendes  Rechteck,  in  dem  drei  Punktpaare  über- 
einandergestellt sind.  Um  die  einzelnen  Punkte  durch  Nummern  zu 
unterscheiden,  hat  man  das  Rechteck  jetzt  allgemein  (früher  bildete 
England  eine  Ausnahme)  in  zwei  Hälften  aufgespalten,  deren  jede 
drei  übereinanderstehende  Punkte  enthält:  die  linke  Hälfte  die  Punkte 
1,  2,  3,  die  rechte  Hälfte  die  Punkte  4,  5,  6.  — Mit  Hilfe  dieser 
Numerierung  lassen  sich  alle  Zeichen  wiedergeben,  ohne  daß  man 
sie  (was  im  Sehdruck  nicht  immer  leicht  ist)  durch  die  wirklichen 
Symbole  der  Punktschrift  sinnfällig  darstellen  muß.  So  bedeutet  die 
Ziffernfolge  123456  die  volle  Sechspunkteform,  die  Ziffer  1 den 
Buchstaben  A,  12  B,  14  C,  145  D,  15  E,  124  F,  1245  G,  125  H,  24  I, 
245  J,  usw.  — Die  Anzahl  aller  möglichen  Kombinationen  beträgt 
dreiundsechzig. 

Da  die  Buchstaben  des  Alphabets,  die  Akzentbuchstaben,  die 
Interpunktionen  und  einige  Hilfszeichen  noch  immer  nicht  alle  ver- 
fügbaren dreiundsechzig  Symbole  in  Anspruch  nehmen,  kam  man 
bei  dem  großen  Umfang,  den  die  Schrift  und  somit  das  Blindenschrift- 
buch einnimmt,  auf  den  Gedanken,  häufiger  vorkommende  Buch- 
stabenverbindungen durch  Kontraktions-  bzw,  Kurzschriftzeichen 
darzustellen,  und  diesem  Verfahren  trat  das  System  der  auch  Wort- 
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kürzungen  bezeichnenden  Einzelbuchstaben  und  Buchstabengruppen 
zum  Zwecke  der  Wiedergabe  häufig  vorkommender  Wörter  nach 
Art  etwa  der  antiken  Tironischen  Noten  oder  auch  der  Sigel  in  einer 
Kurzschrift  an  die  Seite.  So  bedeutet  in  der  deutschen  Blindenlese- 
schrift die  Punktverbindung  16  den  Diphthong  au,  126  eu,  146  ei, 
usw.;  alleinstehendes  1 in  der  deutschen  Einheitskurzschrift  für 
Blinde  heißt  „aber“,  12  „bei“,  14  „sich“  usf. 

Hingewiesen  sei  noch  auf  den  Umstand,  daß  die  Zeichen  der 
Braille’schen  Punktschrift  aus  verschiedenen  Gruppen  von  Punkt- 
kombinationen bestehen,  die  untereinander  systematisch  Zusammen- 
hängen, und  zwar  sind  dies  fünf  Gruppen  von  je  zehn  „regelmäßigen“ 
Zeichen,  eine  sechste  von  sechs  und  eine  siebente  von  sieben 
„unregelmäßigen“  Symbolen.  Gruppe  A (d.  h.  die  erste  Gruppe) 
verwendet  nur  die  Punkte  1245,  also  die  Punkte  der  beiden  oberen 
Paare,  Gruppe  B wiederholt  die  zehn  Zeichen  der  ersten  Gruppe, 
fügt  ihnen  aber  jeweils  den  Punkt  3 an,  Gruppe  C braucht  dasselbe 
Verfahren  unter  Hinzufügung  der  Punkte  36,  und  auch  Gruppe  D 
verwendet  die  zehn  Zeichen  der  Gruppe  A,  indem  sie  als  Unter- 
scheidungsmerkmal jeweils  den  Punkt  6 hinzufügt.  — Die  Gruppe  E 
setzt  die  Zeichen  der  Gruppe  A in  die  unteren  Punktformen  (2356) 
der  vollen  Sechspunkteform.  Gruppe  F besteht  aus  denjenigen 
Kombinationen,  welche  noch  unter  Ausnützung  des  Punktes  3 und 
der  rechten  Systemhälfte  möglich  sind,  — und  Gruppe  G endlich 
bringt  die  Verbindungen,  die  nur  mit  Hilfe  der  rechten  Systemhälfte 
zusammengestellt  werden  können. 

Wir  mußten  die  Art  des  Braille’schen  Systems  so  ausführlich 
behandeln,  da  ohne  diese  Ausführlichkeit  ein  Eingehen  auf  das 
Braille’sche  Blindennotenschriftsystem  nicht  möglich  gewesen  wäre. 

Alle  Notenzeichen  eines  Sehschrift-Liniensystems  werden  in 
Blindenschrift  „nacheinander“,  niemals  aber  über-  oder  untereinander 
geschrieben.  Diese  Eigentümlichkeit  bedeutet  neben  den  „Interwall- 
zeichen“ zur  Darstellung  von  gleichzeitig  erklingenden  Noten 
(Akkorden)  den  Hauptgegensatz  zu  der  Schreibweise  der  Sehenden. 
Wir  kommen  am  Schluß,  bei  Erwähnung  des  „Leipziger  Notenschrift- 
systems“, das  indes  sowohl  von  der  deutschen  „Ständigen  Blinden- 
notenschriftkommission“ als  auch  von  fast  allen  Musikern  mit 
wenigen  Ausnahmen  abgelehnt  wird,  noch  einmal  auf  diesen  grund- 
legenden Unterschied  zurück.  Er  ist  bedingt  durch  die  Forderung 
der  Kontinuierlichkeit  des  Textes  für  den  tastenden  Finger,  dem 
man  nicht  zumuten  darf,  eine  Schriftdarstellung  in  vertikaler  und 
horizontaler  Richtung  gleichzeitig  zu  verfolgen.  Ob  eine  Durch- 
brechung dieser  Regel  in  gewissen  Fällen  (bei  Harmoniebeispielen) 
wünschenswert  ist,  werden  wir  bei  Besprechung  der  Darstellungs- 
weisen feststellen  müssen. 

Um  die  sieben  Töne  der  Tonleiter  in  Achteln  (weiteres  s.  u.) 
darzustellen,  verwendet  Braille  die  sieben  letzten  Symbole  der 
Gruppe  A seines  Systems,  Auf  den  ersten  Blick  könnte  dies  unzweck- 
mäßig erscheinen  und  ist  auch  bei  dilettantischen  Neugestaltungs- 
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versuchen  der  Punktsehrift-Noten  beanstandet  worden,  da  sich 
hierdurch  eine  Verschiebung  der  Notennamen  von  der  Buchstaben- 
bedeutung um  je  ein  Symbol  ergibt.  Es  bedeutet  nämlich  die  Note 
C-Achtel  den  Buchstaben  d,  die  Note  D-Achtel  den  Buchstaben  e, 
die  Note  E-Achtel  den  Buchstaben  f,  usw.  — Es  ist  aber  von  vorn- 
herein abzulehnen,  einen  Vergleich  dieser  Tonschriftsymbole  mit 
denen  der  Buchstabenschrift  einzugehen:  in  Wirklichkeit  handelt 
es  sich  bei  beiden  um  Punktzusammenstellungen,  welche  keinen 
Vergleich  erlauben  und  deren  jede  in  sich  ein  geschlossenes  System 
bildet,  deren  Bedeutung  also  nicht  aufeinander  übergreift.  Wollte 
man  dem  angedeuteten  Einwande  nachgehen,  so  würde  die  ganze 
Tonschrift  der  Blinden  auf  den  Punkt  und  seine  dem  Drucksinn 
angepaßten  Zusammenstellungen  verzichten  müssen,  da  ja  alle 
Zeichen  der  Tonschrift  eine  andere  und  eben  nicht  vergleichbare 
Bedeutung  in  der  Braille'schen  Buchstabenschrift  und  in  der  Blinden- 
kurzschrift besitzen. 

Wie  gesagt  bezeichnen  die  sieben  letzten  Symbole  der  Gruppe  A 
die  sieben  Töne  der  Tonleiter  c d e f g h in  Achteln.  — Dieselben 
Symbole  der  Gruppe  B geben  die  Grundtöne  als  Viertel  wieder, 
diejenigen  der  Gruppe  C als  Halbe  und  der  Gruppe  D als  ganze 
Noten. 

Eine  Verbindung  von  ganzen  Noten  mit  Zeichen  der  Gruppen 
F und  G erlaubt  auch  die  Darstellung  der  Kastennote  (der  „Brevis“ 
der  alten  Mensurainotation). 

Die  Sechzehntelwerte  bedienen  sich  derselben  Symbole  wie  die 
ganzen  Noten,  also  der  sieben  letzten  Zeichen  von  Gruppe  A.  Eine 
Verwechslung  kann  nicht  stattfinden,  da  die  Anzahl  und  Gruppierung 
der  Zeichen  innerhalb  eines  Taktes  ohne  weiteres  erkennen  läßt, 
daß  es  sich  hier  nicht  um  mehrere  Ganze,  sondern  um  Sechzehntel- 
Noten  handelt.  — Ähnlich  sind  die  Symbole  auch  für  Zweiunddreißig- 
stel  und  Halbe,  für  Vierundsechzigstel  und  Viertel,  für  Einhundert- 
achtundzwanzigstel  und  Achtel  dieselben:  die  Anzahl  der  Noten- 
werte in  ein  und  demselben  Takt  und  deren  Gruppierung  durch 
Wertbezeichnung  nur  der  ersten  Gruppennote  oder  durch  besondere 
Gruppenzeichen  (bei  Achteln  und  Einhundertachtundzwanzigsteln 
sowie  unregelmäßigen  Takten  — Auftakten)  sorgt  dafür,  daß  eine 
Verwechslung  ausgeschlossen  ist.  (Gruppenzeichen:  126  2.) 

Ein  gleiches  gilt  von  den  Pausenzeichen,  die  aus  den  ersten 
Symbolen  der  Gruppen  B und  C gewählt  sind. 

Der  Taktstrich  wird  durch  eine  freie  Form  (also  ein  Spatium 
ohne  jeglichen  Punkt)  gekennzeichnet.  Abweichungen  finden  sich 
bei  der  englischen  Schreibweise  „Takt  nach  Takt“,  auf  welche  wir 
später  zu  sprechen  kommen. 

Die  Tonhöhe  wird  durch  die  sogenannten  Oktavzeichen  — eine 
Art  Einheitsschlüssel  — vorgeschrieben,  welche  nacheinander  die 
Zeichen  der  Gruppe  G vor  die  betreffende  Note  stellen.  Sie  ermög- 
lichen die  Bezeichnung  von  sieben  bzw.  durch  Verdoppelung  von 
neun  Oktaven.  Doch  erhält  nicht  jede  Note  einen  solchen  Schlüssel, 
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sondern  nur  diejenigen,  deren  Abstand  voneinander  den  einer 
Quinte  (bei  Sprung  in  eine  andere  Oktave  den  einer  Terz)  über- 
schreiten. Die  Schlüsselzeichen  der  Sehschrift  werden  im  allgemeinen 
nicht  wiedergegeben.  Immerhin  aber  ermöglichen  bestimmte 
Zeichenkombinationen  deren  genaue  Darstellung,  die  dann  gefordert 
wird,  wenn  es  sich  um  Unterrichtswerke  (Schulen  usw.)  handelt, 
nach  denen  ein  blinder  Musiklehrer  sehende  Schüler  unterweist. 

Hinter  den  Tonsymbolen  steht  erforderlichenfalls  als  Ver- 
längerungspunkt der  Punkt  3 des  Blindenschriftsystems,  vor  den- 
selben die  Zeichen  aus  den  Gruppen  E usw.  als  Triolen,  Sextolen, 
Quintoien  etc.  und  zur  Bezeichnung  von  unregelmäßigen  Gruppen. 
Doch  unterscheidet  man  ein  kleines  und  ein  großes  Triolenzeichen, 
welch  letzteres  dann  gebraucht  wird,  wenn  innerhalb  einer  großen 
Triole  Unterteilungen  in  Triolenform  auftreten.  (Das  kleine  Triolen- 
zeichen ist  der  Gruppe  E ohne  Zusatz  entnommen.) 

Wir  haben  schon  früher  darauf  hingewiesen,  daß  die  Schreibung 
von  Intervallen  und  Akkorden  die  Braille’sche  Blindennotenschrift 
von  der  Mensuralnotenschrift  der  Sehenden  insbesondere  unter- 
scheidet. 

Akkorde,  die  von  Noten  gleicher  Dauer  gebildet  sind,  beginnen 
mit  dem  obersten  Ton,  wenn  sie  auf  der  Violine,  der  Bratsche,  von 
der  rechten  Hand  auf  Tasteninstrumenten  ausgeführt  werden,  oder 
allgemein:  wenn  sie  die  obere  Partie  irgendeines  harmonischen 
Ensemble  bilden.  — Die  gleichen  Akkorde  beginnen  mit  dem 
unteren  Ton,  wenn  sie  von  der  linken  Hand  auf  Tasteninstrumenten, 
auf  dem  Orgelpedal,  dem  Violoncell  oder  Kontrabaß  ausgeführt 
werden  sollen,  beziehungsweise  wenn  sie  die  Baßpartie  eines  musika- 
lischen Vokalsatzes  usw.  darstellen. 

Nur  die  erste  Note  eines  Akkords  wird  mit  ihrem  Symbol  ge- 
schrieben; alle  anderen  Töne  des  Akkords  werden  relativ  angedeutet 
- — sei  es  von  oben  nach  unten  oder  von  unten  nach  oben  — durch 
ein  Intervallzeichen.  — Solche  Intervallzeichen  (aus  den  Gruppen 
E und  F)  gibt  es  für  die  Sekunde,  Terze,  Quarte,  Quinte,  Sexte, 
Septime  und  Oktave.  — Besteht  ein  Akkord  aus  Intervallen,  die  den 
Umfang  einer  Oktave  überschreiten  (Nonen,  Dezimen  usw.),  so 
werden  diese  durch  die  Zeichen  für  die  Sekunde,  die  Terze  usw. 
dargestellt  und  erhalten  gegebenenfalls  das  ihrem  Klang  ent- 
sprechende Oktavzeichen. 

Ein  ebenfalls  nur  der  Braille’schen  Blindennotenschrift  eigen- 
tümliches Kürzungsverfahren  erlaubt  es,  eine  ganze  Reihe  von 
relativ  gleichen  Intervallen  dadurch  darzustellen,  daß  man  das 
entsprechende  Intervallzeichen  nach  der  ersten  Melodie-  bzw.  Baß- 
note zweimal,  hinter  der  letzten  dagegen  einmal  setzt,  während  die 
dazwischenliegenden  Töne  nur  als  Melodie-  bezw.  Baßreihe  er- 
scheinen. 

(Ein  analoges  Kürzungsverfahren  braucht  man  für  mehr  als  drei- 
mal aufeinanderfolgende  Triolen,  Sextolen  oder  andere  Gruppierungs- 
zeichen, Bindebögen,  Betonungs-  bzw.  Vortragszeichen  usw.) 


32 


In  Vokalsätzen,  in  Aufgaben  der  Harmonielehre  u.  a.  stellt  man 
auch  die  Prime  dar,  indem  man  sie  dem  Hauptton  vermittelst  des 
Intervallzeichens  der  Oktave  anfügt,  welchem  derjenige  Oktav- 
schlüssel vorangestellt  wird,  der  dem  Einklang  mit  der  Hauptnote 
entspricht.  Ebenso  können  Stimmenkreuzungen  mit  Hilfe  der  Oktav- 
schlüssel dargestellt  werden. 

In  einigen  Ländern,  hauptsächlich  in  England,  lehnt  man  indes 
die  Akkordschreibung  von  oben  nach  unten  ab.  Man  beginnt  die 
Niederschrift  eines  jeden  musikalischen  Textes  mit  der  tiefsten  Note 
und  läßt  die  rechte  Hand  unmittelbar  der  linken  mit  der  Akkord- 
folge von  unten  nach  oben  folgen. 

Gleichzeitig  erklingende  Stimmen  mit  ungleichen  Notenwerten 
werden  für  ganze  Takte  oder  Teile  von  Takten  nacheinander  ge- 
schrieben und  durch  „Stimmenzeichen"  verbunden.  Solche  Stimmen- 
zeichen bestehen  für  ganze  Takte  (großes  Stimmenzeichen)  und 
unvollständige  Takte  (Teilstimmenzeichen).  Im  letzteren  Falle 
wird  der  Takt  durch  ein  „Teiltaktzeichen"  in  entsprechende  Glieder 
zerlegt.  Im  Notfälle  werden  einzelne  Stimmen  durch  Hinzufügung 
von  Pausen  ergänzt.  — Takte,  deren  Niederschrift  in  einer  Zeile 
nicht  untergebracht  werden  kann,  werden  durch  den  Takttrennungs- 
punkt (Punkt  5)  am  Ende  der  Zeile  zerlegt. 

Übrigens  können  die  Intervallzeichen  auch  zu  einer  General- 
baßschrift benutzt  werden,  die  bisher  jedoch  nur  wenig  praktische 
Verwendung  gefunden  hat,  da  sie  — wie  die  Pariser  „Notation"  aus- 
drücklich zugibt  — Mißverständnisse  und  Zweifel  in  gewissen  Fällen 
nicht  ganz  zu  vermeiden  vermag. 

Besondere  neue  Zeichen  hat  die  Pariser  Konferenz  1929  für 
Doppelnoten  im  Einklang  geschaffen,  welche  sich  auf  demselben 
Ton  begegnen  (im  Sehdruck  Noten,  die  nach  oben  und  unten  ge- 
strichen sind  und  verschiedenen  Wert  haben).  Hier  wird  in  Punkt- 
schrift die  kürzere  Note  mit  ihrem  wirklichen  Wert  geschrieben 
und  durch  zwei  nachgestellte  Symbole  der  Gruppen  G und  A etc. 
angedeutet,  wie  lange  der  Ton  zu  halten  ist. 

Vor  den  dazu  gehörigen  Noten  stehen  die  jeweiligen  Versetzungs- 
zeichen, entnommen  den  Symbolen  der  Gruppe  D.  — Um  die  Ton- 
art eines  Stückes  festzulegen,  werden  die  Vorzeichen  nicht  am  An- 
fang jeder  Zeile,  sondern  nur  einmal  am  Anfang  des  Stückes  und 
bei  eventuellem  Wechsel  geschrieben,  und  zwar  bei  mehr  als  drei 
Versetzungszeichen  mit  Hilfe  von  Ziffern,  — ein  Verfahren,  das  auch 
bei  mehr  als  drei  Pausen,  Similezeichen  (s.  u.)  etc.  üblich  ist.  Sie 
stehen  unmittelbar  vor  den  Bruchzahlen  oder  dem  C (4b  bzw.  */ 2), 
welche  die  Tonart  bestimmen,  und  nach  der  Überschrift  des  ganzen 
Stückes  (Andante  o.  ä.). 

Bindebögen  werden  durch  die  Punkte  14  des  Systems  dargestellt 
und  durch  Hinzufügung  anderer  Symbole  modifiziert  bzw.  bei  längerer 
Dauer  verdoppelt  (s.  o.).  So  entstehen  Zeichen  für  überspringende, 
sich  kreuzende  Bogen,  Haltebogen,  Akkordhaltebogen,  Bogen  für 
gehaltene  Arpeggien.  Außerdem  gibt  es  Doppelsymbole  für  große 
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Phrasierungsbogen,  die  indes  bis  jetzt  nur  in  den  neuen  englischen 
und  Schwetzinger  Drucken  zur  Anwendung  gekommen  sind:  (Mac- 
pherson’s  Edition  sämtlicher  Beethoven-Sonaten  für  Klavier,  Joseph 
Williams,  London;  Punktdruckausgabe  National  Istitute  for  the  Blind, 
London,  Katalognummer  10.864). 

Die  unterschiedlichen  Zeichen,  welche  sich  auf  Artikulation  und 
Akzentuation  beziehen,  werden  aus  dem  Symbol  236  der  Gruppe  E 
entwickelt,  welches  für  sich  allein  , .Leichtes  Stakkato“  bedeuten. 
Durch  Voranstellung  von  Zeichen  aus  der  Gruppe  G vor  dieses 
.Jeichte  Stakkato“  entstehen  die  Bezeichnungen  für  Gleitanschlag, 
scharfes  Stakkato,  Martellato,  Sforzando  usw.  Portamento-Stakkato 
entsteht  aus  der  Verschmelzung  der  Zeichen  für  Stakkato  und  Binde- 
bogen; Vibrato  durch  die  weitere  Kombination  zweier  Zeichen  der 
Gruppen  D und  F. 

Mit  Ausnahme  des  Portamento-Stakkato  stehen  diese  Symbole 
vor  der  Note,  zu  der  sie  gehören.  Sie  können  bei  ununterbrochenem 
Auftreten  in  der  oben  angegebenen  Weise  gekürzt  werden. 

Die  Fingersatzzeichen  stehen  dagegen  stets  hinter  der  Note,  zu 
der  sie  gehören.  Eine  besondere  Zeichenkombination  ist  für  den 
Daumeneinsatz  auf  Griffbrettinstrumenten  vorhanden;  beim  Orgel- 
pedal vertreten  die  Fingersatzzeichen  die  Angabe  für  Spitze,  Ab- 
satz etc.  der  Füße. 

Ein  besonderes  Verfahren  wird  angewandt,  um  gebrochene 
Noten  und  Akkorde  darzustellen  (Tremolo).  Dies  Verfahren  schließt 
sich  an  die  Gepflogenheiten  des  Sehdruckes  an:  die  Notenwerte 
werden  voll  ausgeschrieben,  die  Balken  der  Sehschrift  aber  durch 
besondere  Punktschriftkombinationen  ersetzt. 

Ebenso  gleicht  der  Gebrauch  der  Punktschrift  dem  Sehdruck 
mit  Bezug  auf  die  Wiedergabe  von  Metronomzahlen,  welche  der 
Hauptüberschrift  beigefügt  werden,  wie  z.  B.  Andante  espressivo. 
Viertelnote  (c  als  Viertelnote)  60  Vier  Kreuze  Dreiviertel-Takt. 

Die  Bezeichnungen  für  Bewegung  und  Ausdruck  innerhalb  des 
musikalischen  Textes  stehen  vor  den  Noten,  für  welche  sie  gelten. 
Sie  werden  kenntlich  gemacht  durch  ein  vorangestelltes  , .Wort- 
zeichen“ (345),  dessen  Aufgabe  es  ist,  jede  Verwechslung  von  Buch- 
staben und  Noten  zu  verhüten.  Der  Wiederbeginn  des  musikalischen 
Textes  wird  gekennzeichnet  durch  die  Setzung  eines  Oktavschlüssels. 
Auch  die  Bezeichnung  für  Bewegung  und  Ausdruck  entsprechen 
genau  den  Angaben  des  Sehdruckes  mit  Ausnahme  der  Crescendo- 
bzw.  Diminuendo-Winkel,  welche  durch  einfaches  (mit  Hilfe  des 
Wortzeichens  kenntlich  gemachtes)  c und  d bezeichnet  werden, 
während  das  Ende  dieser  Winkel  durch  dieselben  Buchstaben  in 
den  unteren  Formen  der  Schreibzeile  (Gruppe  E)  dargestellt  wird. 

Auch  die  Zeichen  für  Verzierungen,  kleine  Noten  u.  dergl.  stehen 
stets  vor  den  Tonsymbolen,  auf  welche  sie  sich  beziehen. 

Einen  der  hauptsächlichsten  Unterschiede  zwischen  der  Braille- 
schen  Blindennotenschrift  und  der  Notenschrift  der  Sehenden  bildet 
die  häufige  Verwendung  von  Wiederholungen  und  Schreibkürzungen 
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in  der  Punktschrift.  Solange  dieselben  infolge  ihrer  Kompliziertheit 
für  die  Entzifferung  keine  Gefahr  bedeuten,  wird  ihr  sinngemäßer 
Gebrauch  in  der  Braille-Schrift  gefordert,  denn  sie  gestatten  mit- 
unter eine  umfangreiche  Raumersparnis  und  kürzen  die  Lesedauer, 
gliedern  die  Niederschrift  und  erleichtern  das  Auswendiglernen. 

Solche  Kürzungen  bestehen  in  der  Wiederholung  von  Taktteilen 
und  ganzen  Takten  durch  das  (auch  in  älteren  Sehdrucken  nicht 
unbekannte)  Similezeichen,  von  ganzen  Takten  und  Taktgruppen 
durch  Ziffern,  welche  angeben,  wieviele  Takte  man  zurückzählen 
und  dann  noch  einmal  spielen  soll;  durch  eingefügte  (im  Sehdruck 
an  den  betreffenden  Stellen  nicht  vorhandene)  Segnos,  und  endlich 
bei  Darstellungen  mit  Taktzählung  durch  ziffernmäßige  Angabe  der 
Takte,  welche  zu  wiederholen  sind.  Ebenso  kann  bei  Anfangs- 
wiederholungen ein  „da  capo“  da  gebraucht  werden,  wo  es  im 
Schwarzdruck  nicht  vorgeschrieben  ist. 

Da  die  Braille'sche  Blindenschrift  keine  Striche,  sondern  nur 
Punkte  verwendet,  werden  die  doppelten  Taktstriche,  die  Schluß- 
striche und  die  Wiederholungszeichen  durch  besondere  Punkt-  bzw. 
Zeichenkombinationen  wiedergegeben.  Auch  ist  es  möglich,  den 
Wechsel  der  Spielorgane  innerhalb  der  Niederschrift  für  rechte 
Hand,  linke  Hand  oder  Orgelpedal  zu  kennzeichnen. 

Fermaten,  Respirationszeichen  etc.  stehen  hinter  den  Noten, 
zu  denen  sie  gehören,  Varianten  hinter  den  Takten,  auf  welche  sich 
die  veränderte  Lesart  bezieht. 

Eine  weitere  Abkürzung  kann  erreicht  werden  durch  die  An- 
deutung von  melodischen  Progressionen  und  von  Parallelgängen  in 
Oktaven,  Terzen,  Sexten  usw.  Doch  wird  diese  Möglichkeit  der 
Notierung  nur  selten  angewandt. 

Ebenso  bietet  besonders  die  ältere  Blindennotenschrift  (nach  den 
Kölner  Beschlüssen)  ein  Verfahren  zur  Spezialdarstellung  von 
Passagen  in  gleichen  Notenwerten. 

Einige  besondere  Zeichen  zur  Verwendung  in  Übertragungen  für 
Klavier,  für  Orgel,  für  Streichinstrumente  und  für  den  Gesang  er- 
gänzen das  Braille’sche  Notenschriftsystem. 

Schon  aus  dieser  sehr  kurzen  Darstellung  ergibt  sich  die 
Kompliziertheit  dieser  Musikschrift;  gleichzeitig  aber  ersieht  man, 
daß  die  Möglichkeit  zur  Wiedergabe  aller  Erfordernisse  vorhanden 
ist.  Als  Beleg  für  diese  beiden  Seiten  des  Braille’schen  Systems  ver- 
gleiche man  die  folgende  Anordnung,  in  welcher  sich  die  Zeichen 
und  Angaben  zusammenstellen,  welche  einer  Note  vorangehen  oder 
folgen  können:1 

A (vor  der  Note) 

1.  Schlüsselzeichen  des  Sehdruckes  (in  Schulen  usw.). 

2.  Pedalanweisung  für  Klavier  — Saite  oder  Lage  bei  Streich- 
instrumenten. 

3.  Tonstärkebezeichnung  (forte,  mezzoforte,  piano  etc.). 
x)  Entnommen  der  „Notation  Musicale  Braille“. 
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4.  Zeichen  für  das  Spielorgan  (rechte  Hand,  linke  Hand,  Orgel' 
pedal),  falls  nicht  der  ganze  Abschnitt  für  eines  dieser  Organe 
gedacht  ist.  — Anweisung  für  den  Bogen  bei  Streichinstrumenten 
(Spitze,  Frosch). 

5.  Beginn  eines  Phrasierungsbogens. 

6.  Triolen-  oder  anderes  Gruppenzeichen. 

7.  Arpeggio-Symbol. 

8.  Artikulations-  oder  Akzentuationszeichen  (Stakkato  etc.). 

9.  Trillerzeichen  oder  anderes  Ornament. 

10.  Versetzungszeichen. 

11.  Oktavschlüssel. 

B (nach  der  Note) 

1.  Verlängerungspunkt. 

2.  Fingersatz-Zeichen  für  leere  Saite  oder  Flageolett. 

3.  Brechungszeichen  (Tremolo). 

4.  Bindebogen,  evtl.  Ende  eines  Phrasierungsbogens,  — Haltebogen. 

5.  Gruppierungskomma  (Atemzeichen);  Fermate. 

6.  Aufhebezeichen  für  Klavierpedal. 

Es  würde  zu  weit  führen,  diese  Aufzählung  durch  die  Wieder- 
holung aller  Möglichkeiten  zu  vervollständigen,  die  durch  das  Auf- 
treten weiterer  Zeichen  entstehen  können  (Passagezeichen,  Intervall- 
zeichen, Stimmenzeichen,  Teiltaktzeichen  usw.). 

Wenden  wir  uns  statt  dessen  den  Problemen  zu,  welche  eine 
Blindennotenschrift  und  insbesondere  die  Braille’sche  Musikschrift 
in  sich  trägt. 

Soweit  wir  diese  Probleme  der  Blindennotenschrift  nicht  bereits 
gelegentlich  der  Darstellung  der  Entwicklung  besprochen  oder  bei 
Schilderung  der  Eigenart  der  Braille-Notenschrift  berührt  haben, 
stellen  sich  dieselben  in  folgenden  Fragen  dar. 

1,  Ist  eine  Notenschrift  für  die  Ausbildung  und  Betätigung  des 
musikalischen  Blinden  überhaupt  notwendig? 

Wie  wir  aus  den  Darlegungen  Simon  Sechters  im  ,, Lehrbuch 
zum  Unterrichte  der  Blinden“  von  J.  W.  Klein  (1819)1)  ersehen  haben, 
steht  der  bekannte  Theoretiker  auf  dem  Standpunkt,  daß  es  besser 
ist,  ,,die  musikalischen  Regeln  so  deutlich  und  bestimmt  in  Worte  zu 
fassen,  daß  man  keine  Noten  bedürfte,  um  verständlich  zu  werden“. 
Wir  haben  ferner  gesehen,  daß  es  auch  heute  noch  blinde  Musiker 
gibt,  welche  eine  Blindenschrift  entweder  nicht  haben  (Japan  u.  a.), 
oder  sie  bewußt  als  Stütze  ihres  Berufes  ablehnen. 

Es  fragt  sich  dabei,  ob  das  Gedächtnis  imstande  ist,  musikalische 
Gehörseindrücke  so  unverändert  aufzubewahren,  daß  sie  nach 
Wunsch  und  Bedarf  wieder  hervorgerufen  werden  können.  Wir  fassen 
hier  also  nur  das  ,,Sichbesinnen“  ins  Auge  und  lassen  mit  Absicht 
das  unwillkürliche  ,,Sicherinnern“  außer  acht,  ebenso,  wie  wir  den 
Bedarf  der  schaffenden  tonkünstlerischen  Einbildungskraft  hier  nicht 
berücksichtigen  können,  die  sich  zwar  zur  Festhaltung  ihrer  Erzeug- 

*)  vergl,  Text  und  Anmerkung  S.  6. 
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nisse  der  Blindennotenschrift  bedienen  kann,  sie  aber  — wie  die 
Beispiele  aus  der  Geschichte  zeigen  (s.  o.)  — nicht  unbedingt  braucht, 
um  sich  zu  manifestieren. 

Die  Frage,  ob  das  Gedächtnis  des  musiktreibenden  Blinden  einer 
Schrift  bedarf,  kann  nach  aller  Erfahrung  weder  mit  einem  unein- 
geschränkten Ja,  noch  mit  einem  absoluten  Nein  beantwortet  werden. 
Sechter  war  befangen  in  der  Vorstellung,  welche  die  Jahrhunderte 
vor  Valentin  Haüy  sich  von  dem  Blinden  gemacht  hatten;  er  kam 
zur  Ablehnung  der  Notenschrift  für  die  Nichtsehenden,  weil  er  einzig 
die  Versuche  der  damaligen  Blindenpädagogen  kannte,  den  von 
J.  Ph.  Rameau  vorgeschlagenen  Weg  einer  Tastbarmachung  der 
musikalischen  Sehschrift  zu  gehen.  Wir  sehen  hier,  wie  da  grund- 
sätzlich Dinge  gegenüber  treten,  welche  wir  der  Einfachheit  halber 
mit  den  Namen  ,, Sechter-Problem“  und  ,,Rameau-Problem“  bezeich- 
nen wollen,  denen  sich  später  das  ,, Braille-Problem“  anschließt. 

Das  Sechter-Problem  begreift  den  blinden  Menschen  ausschließ- 
lich unter  dem  Gesichtswinkel  eines  rein  akustischen  Typs.  Nun 
können  wir  aber  auch  beim  Nichtsehenden  verschiedene  Gedächtnis- 
typen feststellen.  Nicht  nur,  daß  wir  auch  hier  zwischen  den  Typen 
eines  plastischen  und  abstrakten,  eines  Namen-,  Zahlen-,  Wort- 
Gedächtnisses  unterscheiden  können;  auch  da,  wo  wir  ein  besonderes 
Klang-,  Ton-  und  Musikgedächtnis  feststellen,  werden  wir  zu  unter- 
scheiden haben  zwischen  Typen,  welche  ein  musikalisches  Tongewebe 
vorzugsweise  direkt  akustisch,  und  solche,  die  es  vorzugsweise  auf 
dem  Umweg  über  ein  Medium  (hier  die  Schrift)  fassen,  einprägen 
und  behalten.  Rein  akustische  Gedächtnistypen  der  Blinden  werden 
jeglicher  Schrift  entraten  können,  und  wir  haben  gesehen,  daß  es 
solche  Typen  unter  den  Nichtsehenden  nicht  nur  in  der  Vergangen- 
heit, sondern  auch  in  der  Gegenwart  gibt.  Eine  andere  Frage  aber 
ist,  ob  es  ratsam  erscheint,  solche  rein  akustischen  Gedächtnistypen 
nicht  mit  der  Schrift  bekannt  zu  machen,  sie  also  von  der  Ortho- 
graphie und  somit  von  einem  Teil  der  Gedankengänge  eines  Ton- 
setzers fernzuhalten;  ferner:  sie  als  Norm  für  die  Schulung  des 
Nichtsehenden  und  seines  bildsamen  Gedächtnisses  aufzustellen? 

Im  Zusammenhang  mit  diesem  Zweifel  gewinnt  das  Sechter- 
Problem  in  der  Gegenwart  neue  Bedeutung.  Schallplatte  und  Rund- 
funk, Litteraphon  und  andere,  sich  nur  an  das  Gehör  wendende 
Reproduktionstechniken  stehen  heute  dem  Blinden  mehr  zur  Ver- 
fügung, als  in  früheren  Zeiten  je  ein  Vorspieler  oder  Vorleser.  Man 
könnte  daher  wohl  argumentieren,  daß  das  Blindenbuch  durch  die 
Erfindung  von  Optophon,  Visograph  etc.  und  die  Bemühungen  der 
Litteraphon-Gesellschaft 1)  ersetzt  werden  können,  während  die 
Blindennotenschrift  überflüssig  würde  durch  die  Hörvorführung  von 
Schallplatten  und  Rundfunkunterweisungen,  also  durch  Bestrebungen, 
wie  sie  auch  für  den  Sehenden  im  Schulmusikunterricht  und  durch 
den  Schulfunk  verfolgt  werden. 

*j  vergl.  die  Veröffentlichungen  der  „Beiträge  zum  Blindenbildungswesen“, 
Marburg-Lahn,  und  des  „Schweizer  Blindenboten“,  Monatsschrift,  Zürich. 
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Aber  eine  wirkliche  musikalische  Ausbildung  können  diese  rein 
hörmäßigen  Vorführungen  ebensowenig  vermitteln,  wie  Rundfunk  und 
Schallplatte  je  ein  Lehrbuch,  Wörterbuch  usw.  ersetzen  wird.  Darum 
auch  macht  Sechter  schon  vor  hundert  Jahren  die  Einschränkung, 
daß  „man  die  musikalischen  Regeln  bestimmt  und  deutlich  in 
Worte  zu  fassen  habe",  daß  also  der  Unterricht  der  Blinden  nicht 
im  Abhören  und  Auswendiglernen  von  Musik  bestehen  kann,  sondern 
daß  er  ein  ,, Inwendiglernen"  erfordere,  ein  Begreifen  dessen,  was 
das  Gehörte  bedeutet  und  besagen  will. 

Noch  weniger  als  dem  zu  unterrichtenden  Blinden  wird  dem 
ausübenden  nichtsehenden  Musiker  Schallplatte  und  (beispielsweise) 
Litteraphon  genügen,  um  sein  Repertoire  und  seine  Technik  aus- 
zugestalten und  zu  Unterrichtszwecken,  sowie  zur  Gebrauchsmusik 
wieder  zu  verwenden.  Zuzugestehen  ist  nur,  daß  die  mechanisch  fest- 
gehaltene Musik  und  ihre  Wiedergabe  auch  für  den  Nichtsehenden 
ein  wertvolles  Hilfsmittel,  eine  Ergänzung  sein  kann  und  mehr  und 
mehr  sein  wird,  — eine  Möglichkeit,  Musik  in  größerem  Umfange 
und  unabhängig  von  einer  sehenden  Hilfe  kennen  zu  lernen  und  sie 
nach  verschiedenen  Richtungen  hin  zu  studieren,  — was  ihm  durch 
die  Übertragung  der  Blindenschrift  allein  nicht  möglich  ist. 

Eine  besondere  Neugestaltung  findet  das  Sechter-Problem  in 
der  Anwendung  von  Tonika  Do  in  der  Blindenschule,  wie  sie 
G.  Ismer  in  der  staatlichen  Blindenanstalt  Berlin-Steglitz  eingeführt 
hat,  ein  Verfahren,  welches  auch  anderwärts  Nachahmung  zu  finden 
scheint  (Schweiz  u.  a.).  Es  würde  aber  den  Rahmen  dieser  Aus- 
führungen überschreiten,  wollten  wir  hier  tiefer  in  das  Problem  des 
schriftlosen  Blindenunterrichts  sowie  des  schriftlosen  Musizierens 
der  Nichtsehenden  eindringen.  Festgehalten  sei  nur,  daß  mit  Aus- 
nahme von  Einzelfällen  (rein  akustischen  Gedächtnistypen)  die 
Schrift  als  Medium  für  das  Auswendiglernen  und  Aufbewahren  des 
Repertoirs  der  Blinden  ebenso  wichtig  ist,  wie  die  Sehschrift  für 
den  musizierenden  Vollsinnigen,  obwohl  diese  ihn  der  Notwendigkeit 
des  Auswendiglernens  enthebt,  was  für  den  Blinden  mit  Ausnahmen 
von  Gesangsnoten,  die  er  vom  Blatt  lesen  kann,  nicht  möglich  ist. 

2.  Wenn  wir  aber  die  Notwendigkeit  oder  doch  den  Nutzen  einer 
Schrift  für  den  mit  der  übrigen,  vollsinnigen  Menschengemeinschaft 
lebenden  und  in  dieser  wirkenden  Blinden  anerkennen  müssen,  so 
erhebt  sich  doch  sofort  das  Rameau-Problem  mit  der  Frage:  Bietet 
die  tastbar  gemachte  Sehschrift  (auch  auf  dem  Gebiete  der  Noten- 
schrift) nicht  die  einfachste  und  sinngemäßeste  Möglichkeit  einer 
Blindenchrift?1) 

Wir  haben  schon  früher  die  Schwierigkeiten  angedeutet,  welche 
für  den  Druck  erhabener  Notenzeichen  für  die  Blindendruckverlage 
bestehen  würden.  Aber  diese  Schwierigkeiten  würden  sicherlich  zu 
überwinden  sein,  wenn  es  sich  zeigte,  daß  J.  Ph.  Rameau  u.  a.  mit 
dem  Vorschläge,  die  Zeichen  der  Musikschrift  tastbar  auf  fünf  Linien 


1)  vergl.  Text  und  Anmerkung  S.  19. 
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darzustellen,  für  den  Blinden  den  richtigen  Weg  eingeschlagen 
hätten. 

Wichtiger  ist  die  Ablehnung,  welche  die  Sehschrift  in  ihrer  Ver- 
wendung für  die  Blinden  deshalb  erfahren  hat,  weil  sie  als  erhabene 
Schrift  ungeeignet  ist,  von  einem  Nichtsehenden  selbständig  ge- 
schrieben zu  werden,  was  in  Spiegelschrift  zu  geschehen  hätte  und 
weit  größere  technische  Schwierigkeiten  mit  sich  bringen  müßte,  als 
die  Spiegelschriftdarstellung  von  mit  der  Hand  auf  einer  Tafel  ge- 
schriebenen Punktschriftzeichen  des  Braille’schen  Systems,  Schon 
von  dieser  Seite  her  würde  das  Rameau-Problem  den  Forderungen 
nicht  gerecht  werden,  welche  von  jeder  Blindennotenschrift  erfüllt 
werden  müssen: 

a)  sie  muß  leicht  und  eindeutig  lesbar  sein, 

b)  sie  muß  dem  Zwecke  des  Auswendiglernens  angepaßt  sein, 

c)  sie  muß  vom  Blinden  selbst  geschrieben  werden  können. 

Dieser  dritten  Forderung  könnte  das  Rameau-Problem  kaum 

entsprechen. 

Was  die  Forderung  der  leichten  und  sicheren  Lesbarkeit  an- 
belangt, so  muß  die  Eignung  der  tastbar  gemachten  Sehschrift  mit 
Bezug  hierauf  ebenfalls  in  Frage  gestellt  werden.  — Sowohl  die 
Buchstabenschrift  als  auch  die  Musikschrift  der  Sehenden  ist  ein 
Entwicklungsergebnis,  welches  sich  seit  vielen  Jahrtausenden 
nur  an  das  Auge  wendet,  d.  h.  Gehörseindrücke  sichtbar  macht, 
um  sie  der  eigenen  Erinnerung  oder  fremdem  Bewußtsein  zu  über- 
mitteln. Es  fragt  sich  dabei,  ob  es  möglich  ist,  das  Gesichtsbild  ohne 
weiteres  auf  den  Tastsinn  zu  übertragen.  Der  Gesichtssinn  hat  eine 
um  das  Vielfache  größere  Wirkungsfläche  als  alle  anderen  Sinne. 
Der  Tastsinn  muß  mit  dem  zu  erkennenden  Objekt  in  unmittelbare 
Berührung  gebracht  werden,  während  sich  beim  Sehsinn  die  vom 
leuchtenden  Objekt  ausgehenden  Lichtätherwellen  zwischen  das 
Sinnesorgan  und  den  zu  erkennenden  Gegenstand  legen.  Diese 
Mittelbarkeit  der  Wahrnehmung  hat  übrigens  der  Gesichtssinn  mit 
dem  Gehör  gemeinsam,  und  es  liegt  die  Vermutung  nahe,  daß  aus 
diesem  Grunde  schon  allein  das  Auge  geeigneter  ist,  ein  Vikariat 
für  akustische  Wahrnehmungen  zu  erfüllen,  als  der  unmittelbar  wahr- 
nehmende Tastsinn.  Da  aber  der  Blinde  durch  sein  Schicksal  auf 
den  Tastsinn  angewiesen  bleibt,  wird  er  in  den  für  das  Sehen  ge- 
eigneten Schriftzeichen  etwas  für  sich  Ungeeignetes  feststellen 
müssen,  ja  das  Ungeeignetste,  was  es  für  die  Sinnesspezifität  des 
Getästes  überhaupt  gibt.  Zunächst  wird  er  nach  Vergrößerung  der 
Schriftsymbole  verlangen  müssen,  da  die  Kleinheit  derselben,  die 
für  das  Auge  genügt,  für  den  Tast-  bzw,  Drucksinn  bei  gewöhnlicher 
Typengröße  ihm  ungeeignet  erscheint. 

Was  den  akustischen  und  den  taktilen  Sinn  sich  aufeinander 
beziehen  läßt,  ist  die  Gemeinsamkeit  der  Empfindungen  des  Zeit- 
sinnes bei  Getast  und  Ohr.  Aber  im  Vergleich  zu  dem  Gesichtssinn 
ist  die  Erkenntnismöglichkeit  des  Tastsinnes  nicht  nur  eine  spezifisch 
andere,  gröbere,  sondern  sie  ist  auch  praktisch  gröber.  Der  Tast- 
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zirkel  beweist,  daß  der  kleinste  Abstand,  bei  welchem  zwei  Tast- 
punkte noch  als  getrennt  wahrgenommen  werden  1 mm  beträgt 
(Zungenspitze).  An  der  für  das  Lesen  der  Blinden  einzig  in  Frage 
kommenden  Fingerkuppe  (wo  sich  auch  die  Leseschwiele  bildet)  be- 
trägt der  Abstand  bereits  2 mm,  so  daß  feinere  Zeichen  oder  Symbol- 
teile  des  Sehdruckes  ohne  Vergrößerung  nicht  mehr  auseinander- 
gehcilten  werden  können.  Die  kleinste  Form  der  Blindenpunktschrift 
(Kleindruck)  verwendet  tastbare  Punkte,  deren  Zentren  gerade  2 mm 
voneinander  entfernt  sind.  Trotzdem  fortgesetzte  Übung  die  Er- 
kenntnismöglichkeit des  tastenden  Raumsinnes  zu  erhöhen  vermag, 
wird  diese  Druckgröße  bereits  von  der  Mehrzahl  der  Blinden  als  zu 
ermüdend  abgelehnt,  Nun  gibt  es  aber  für  das  Auge  diese  Grenze 
nicht,  und  deshalb  wird  der  Nichtsehende  die  einfache  Übertragung 
der  Sehschrift  auf  den  Tastsinn  gleichfalls  ablehnen  müssen.  — Die 
lernbare  Vervollkommnung  des  Getastes  wird  dagegen  vor  allen 
diejenigen  Formen  bevorzugen,  welche  den  spezifischen  Eigen- 
schaften der  Druckwahrnehmung  besonders  entsprechen,  und  diese 
Form  ist  nicht  die  Linie,  der  Strich  oder  die  runde  bzw.  eckige  Ge- 
stalt einer  Note,  Pause  etc.,  sondern  der  Punkt,  den  die  Blinden- 
schrift nach  mancherlei  Versuchen  in  ihrer  historischen  Entwicklung 
gefunden  und  festgehalten  hat.  Er  verbürgt  die  größte  Lesesicherheit 
und  Leseleichtigkeit  und  überwindet  daher  auch  das  Rameau- 
Problem,  welches  die  Forderung  einer  leichten  Erlernbarkeit  über- 
haupt nicht  berührt. 

3.  Es  war  daher  ein  logischer  Schritt  der  Entwicklung,  daß  das 
Rameau-Problem  von  dem  Braille-Problem  abgelöst  wurde.  Aber 
hinter  diesem  neuen  Problem  erhebt  sich  die  Frage:  Ist  das  Braille- 
sche  Sechspunktesystem  der  Lese-  und  Notenschrift  für  den  Blinden 
die  einfachste,  nicht  weiter  entwickelbare  Lösung  des  Leseproblems 
überhaupt? 

Wir  müssen  diese  Frage  aus  folgenden  Erfahrungsfeststellungen 
heraus  bejahen:  Der  tastende  Finger  (die  Fingerkuppe  bzw.  Lese- 
schwiele) vermag  auf  einmal  nicht  mehr  als  sechs  aufrecht  stehende 
Punkte  zu  erfassen.  Jede  Erweiterung  des  Sechspunktesystems  zu 
einem  Achtpunktesystem  usw.  ist  daher  gescheitert,  und  auch  die 
Umstellung  der  New-Yorker  Blindenschrift  (s.  o.)  zu  einem  liegenden 
sechspunktigen  Tastbild  und  die  Monn'sche  Blindenschrift  (in  Eng- 
land neben  dem  Braille-System),  welche  Punkte  und  Striche  gemein- 
sam verwendet,  haben  das  Braille-System  nicht  zu  verdrängen  ver- 
mocht. Selbst  der  gerechtfertigte  Vorwurf,  daß  das  Braille-System 
infolge  der  streng  durchgeführten  Anordnung  seiner  Musiksymbole 
mit  Ausnahme  von  Partituren  nur  nacheinander  zu  kompliziert 
wird,  hat  seine  Verwendung  nicht  beeinträchtigt,  da  alle  anderen 
Versuche  (Leipziger  Notenschriftsystem  etc.),  welche  den  Finger 
zwingen,  vertikal  und  horizontal  zu  tasten,  die  Leseleichtigkeit 
mehr  beeinträchtigen  als  alle  Schwierigkeiten  der  mannigfaltigen 
Kombinationen,  welche  das  Braille'sche  Notenschriftsystem  er- 
fordert, um  alle  Symbole  der  mensuralen  Notenschrift  darzustellen. 


40 


Zudem  bietet  gerade  der  Punkt  die  einfachste  Lösung  der 
Forderung,  die  verlangt,  daß  der  Blinde  seine  Schrift  nicht  nur 
lesen,  sondern  auch  selbst  schreiben  kann. 

Die  Forderung  der  Anpassung  an  ein  leichtes  Auswendiglernen 
liegt  kaum  in  dem  sinnlichen  Eindruck  begründet,  den  die  Sehschrift 
vermittelt,  nachdem  sie  den  Charakter  einer  reinen  Bilderschrift 
verlassen  hat.  Freilich  ist  die  Mensuralnotenschrift  bezüglich  des 
Steigens  und  Fallens  der  Melodie  bildhaft,  während  die  Blinden- 
punktschrift unbildlich  ist  und  ihrem  Wesen  nach  sein  muß.  Aber 
die  Erleichterung  für  das  Gedächtnis  liegt  nur  zum  kleinsten  Teil 
in  den  auf-  und  absteigenden  Notenköpfen  der  Sehschrift,  sondern 
vielmehr  in  der  Gliederung  der  Niederschrift  durch  die  musikalische 
Orthographie  sowie  durch  Abschnitte  und  Wiederholungen  in  der 
Punktschrift.  Die  Sehschriftdarstellung,  welche  in  erster  Linie  nicht 
dem  Auswendiglernen,  sondern  dem  visuellen  Abspielen  dient,  nutzt 
diese  Möglichkeiten  der  Gliederung  keineswegs  in  vollem  Umfang 
aus.  Wir  haben  bei  der  Darstellung  der  Punktschriftsymbole  gezeigt, 
in  welchem  Maße  die  Braille'sche  Blindennotenschrift  von  ver- 
schiedenen Kürzungsverfahren  Gebrauch  macht  und  wie  sie  in  dieser 
Beziehung  und  von  dieser  Seite  her  die  Mensuralnotenschrift  bei 
weitem  übertrifft.  Und  doch  liegt  im  Braille-Problem  selbst  noch 
eine  Schwierigkeit,  die  wir  nicht  unerwähnt  lassen  möchten. 

4.  Wir  hatten  mehrfach  Gelegenheit,  darauf  hinzuweisen,  daß 
das  Problem  der  Wiedergabe  sämtlicher  Schwarzschriftsymbole  in 
der  Punktschrift  Braille’s  nach  dem  Pariser  Kongreß  1929  gelöst 
erscheint.  Eine  andere  Frage  ist:  Ist  die  Anwendung  dieser  Symbole 
so  geregelt,  daß  die  bestmögliche  Übertragungsweise  bei  Anwendung 
der  vorhandenen  Symbole  gefunden  ist? 

Der  Pariser  Kongreß  hat,  wie  wir  schon  ausgeführt  haben,  seine 
Stellungnahme  zu  dieser  Frage  nicht  präzisiert.  Er  hat  sich  vielmehr 
mit  den  folgenden  Feststellungen  begnügt:1) 

Die  Braille’sche  Musikschrift  schließt  die  partiturmäßige  Dar- 
stellung des  Sehdrucks  nicht  aus;  aber  der  so  wiedergegebene 
musikalische  Text  (für  Chorstimmen,  Orchesterinstrumente  usw.) 
beansprucht  sehr  viel  Raum  und  entspricht  nicht  immer  den  Er- 
fordernissen des  Tastsinnes. 

Außer  der  partiturmäßigen  Darstellung  gibt  es  noch  vier  Dar- 
stellungsweisen im  Braille'schen  Musikschriftsystem.  Aber  keine  der- 
selben vereinigt  die  Vorteile  aller,  sondern  die  eine  entspricht  mehr 
der  einen  Art,  die  andere  anderen  Erfordernissen  verschiedener 
Musikstücke. 

In  den  meisten  Ländern  war  bis  zum  Weltkriege  die  Über- 
tragung in  getrennten  Abschnitten  (bei  Musik  für  Tasteninstrumente 
auch  für  getrennte  Spielorgane)  gebräuchlich.  Man  schreibt  eine 
sinngemäße  Anzahl  von  Takten  nacheinander  erst  für  rechte  Hand, 
dann  für  linke  Hand  und  gegebenenfalls  für  Orgelpedal,  beziehungs- 

ü vergl.  Notation  musicale  Braille  a.a.O. 
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weise  entsprechende  Abschnitte  eines  anderen  Instrumental-  oder 
Vokalsatzes.  Grundsätzlich  sind  diese  Abschnitte  kurz  und  sollen 
das  Stück  entsprechend  der  Forderung  des  leichten  Auswendig- 
lernens gliedern.  Alle  Abschnitte  eines  Stückes  werden  fortlaufend 
numeriert. 

Wenn  bis  zur  Wende  des  20.  Jahrhunderts  die  Übertragung 
Abschnitt  nach  Abschnitt  keinem  Widerspruch  begegnete  — eine 
Übertragung,  welche  die  Melodie  und  den  Baß  gewaltsam  trennt 
und  sie  gewissermaßen  zu  selbständigen  Teilen  eines  Musikstücks 
und  seines  begrifflichen  Erfassens  macht  — , so  muß  man  dies  dar- 
aus erklären,  daß  die  Erfindung  der  Braille'schen  Blindennotenschrift 
am  Abschluß  der  Epoche  der  absoluten,  klassischen  Musik  gemacht 
wurde.  Sie  stellte  damals  einen  absoluten  Wert,  ein  Axiom  gewisser- 
maßen, dar.  Aber  mit  dem  Wandel  des  menschlichen  Denkens  im 
vorigen  Jahrhundert  mußte  die  Darstellungsweise  ,, Abschnitt  nach 
Abschnitt“  in  ein  relatives,  aposteriorisches  Stadium  treten.  Die 
Forderung  nach  anderen  Übertragungsweisen  trat  auf,  und  sie  hängt 
zusammen  mit  der  aufkommenden  relativen  Denkungswreise  des 
20.  Jahrhunderts  und  mit  dem  Fehlen  eines  einheitlichen,  zeit- 
gebundenen Stils  in  der  Gegenwart,  welche  rückblickend  und  vor- 
schauend nach  verschiedenen  Darstellungsmitteln  in  der  Tonkunst 
verlangt,  nach  Darstellungsmitteln,  die  sich  nicht  nur  auf  den  sinn- 
lichen Klang  der  Musik  und  die  Versuche  beziehen,  diesen  in  der 
Schrift,  auf  der  Schallplatte,  im  Tonfilm  u.  a.  festzuhalten,  sondern 
auch  auf  die  Übertragung  der  sichtbaren  Musikschrift  in  den  tast- 
baren Blindendruck,  der  einmal  zu  diesem,  das  andere  Mal  zu 
jenem  Darstellungssystem  greifen  wird,  je  nachdem  er  ein  kontra- 
punktisches,  homophones,  ein  romantisches  oder  modernes  Ten 
gewebe  zu  übertragen  hat,  oder  ob  er  ein  Schulwerk  kopiert  usw. 

Seit  etwa  zwanzig  Jahren  hat  in  England  das  Verlangen,  die 
zusammengehörigen  harmonischen  Teile  eines  Taktes  möglichst 
gleichzeitig  für  alle  Spielorgane  beieinander  zu  haben,  zu  zwei  neuen 
Darstellungsweisen  geführt:  zu  der  vertikalen  Übertragung  ,,Tak! 
über  Takt“  (jetzt  in  Amerika  bevorzugt),  und  zu  der  horizontalen 
„Takt  nach  Takt". 

Die  Übertragung  Takt  über  Takt  ist  keine  partiturmäßige  Dar- 
stellung, da  sie  für  die  einzelnen  Spielorgane  das  System  der  Akkord- 
schreibung durch  Intervallzeichen  bestehen  läßt.  Sie  durchbricht 
das  oben  gekennzeichnete  Prinzip  des  „Nur-nacheinander"  des 
Braille'schen  Musikschriftsystems  und  hat  darum  wenig  Aussicht 
auf  allgemeine  Verbreitung.  Dagegen  entspricht  die  Darstellungs- 
weise Takt  nach  Takt  in  erhöhtem  Maße  diesem  Grundsatz,  und 
zwar  mehr  als  die  Schreibung  „Abschnitt  nach  Abschnitt“;  sie 
fördert  das  „harmonische  Auswendiglernen"  — während  die  Ab- 
schnittschreibung ein  rein  technisches  Auswendiglernen  bevorzugt  — 
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und  sichert  den  englischen  Neuausgaben  der  letzten  Zeit  bleibenden 
Wert.1)  — Auch  bietet  die  Takt-nach-Takt-Schreibung  die  Möglich- 
keit und  somit  den  Vorteil  einer  abschnittweisen  Einteilung  als  auch 
der  fortlaufenden  Taktzählung  für  rechte  Hand  und  linke  Hand  etc. 
gemeinsam,  was  wiederum  der  Wiederholungspraxis  und  somit  der 
Erleichterung  des  Auswendiglernens  zugute  kommt.  (Rechte  Hand 
und  linke  Hand  sowie  das  Orgelpedal  sind  bei  dieser  Schreibweise 
je  durch  eine  freie  Form  [Spatium]  getrennt,  während  der  Taktstrich 
durch  drei  übereinanderstehende  Punkte  [123]  dargestellt  wird.) 

Die  „Notation  musicale  Braille“  beschreibt  endlich  noch  die 
„Methode  Clavers",  die  darin  besteht,  daß  man  eine  Leseseite 
horizontal  in  der  Mitte  teilt  und  über  den  Teilungsstrich  die  Partie 
der  rechten  Hand,  unter  demselben  die  Partie  der  linken  Hand  eines 
Musikstücks  notiert.  Dies  bietet  den  Vorteil,  daß  der  Blinde  beim 
Unterricht  nicht  alles  auswendig  zu  lernen  braucht,  was  er  vom 
Schüler  spielen  läßt,  sondern  daß  er  den  Text  der  rechten  und  der 
linken  Hand  mit  je  einem  Zeigefinger  gleichzeitig  verfolgen  kann; 
und  zwar  entspricht  bei  dem  Verfahren  Clavers  die  oberste  Reihe 
der  rechten  Hand  der  untersten  Linie  der  Linken,  so  daß  sich  die 
beiden  lesenden  Finger  gewissermaßen  aufeinander  zu  bewegen.  Da 
aber  die  Noten  der  Methode  Clavers  schwieriger  zu  disponieren  sind 
als  bei  den  übrigen  Darstellungsweisen  und  ihre  Verteilung  auf  der 
Leseseite  das  Auswendiglernen  eher  erschwert  als  erleichtert,  hat 
sie  nur  für  Unterrichtswerke  Sinn,  nach  denen  ein  Blinder  Unter- 
richt erteilen  will. 

Die  Frage  der  Übertragungsweisen  erscheint  mithin  noch  nicht 
ganz  gelöst.  Sie  ist  aber  nicht  von  der  gleichen  Bedeutung,  wie  das 
Problem  der  Symbole,  und  somit  ist  der  Ausblick,  den  wir  nach  dem 
Gang  durch  die  Geschichte  und  die  Probleme  einer  Blindennoten- 
schrift gewonnen  haben,  ein  äußerst  günstiger: 

Das  Braille'sche  Musikschriftsystem  ist  international  anerkannt 
und  gefestigt,  seine  Druckverfahren  sind  technisch  weitestgehend 
ausgebildet,  und  der  Notendruckverlag  ist  auf  dem  Wege,  in  Deutsch- 
land durch  die  Notenbeschaffungszentrale  für  Blinde,  für  die  Blinden 
aller  Länder  aber  durch  die  Arbeiten  der  Weltkongresse  für  Blinden- 
wohlfahrt, eine  gemeinsame  Regelung  zu  finden.  Außerdem  erfüllt 
die  Blindennotenschrift  Braille's  alle  Forderungen,  die  an  eine 
Blindennotenschrift  grundsätzlich  zu  stellen  waren:  die  leichte  und 
sichere  Lesbarkeit,  die  Möglichkeit  der  Schreibung  durch  den 
Blinden  selbst,  und  die  Eignung  für  das  gedächtnismäßige  Auswendig- 
lernen. 


*)  vgl.  die  englische  Ausgabe  sämtlicher  Beethoven-Sonaten  für  Klavier: 
Macpherson's  Edition  (Printed  in  Braille  by  kind  permission  of  the 
Publishers:  Mesers,  Joseph  Williams,  Ltd.,  32,  Great  Portland,  St.,  Lon- 
don, W.)  — Method:  Bar  by  Bar.  Catalogue  No.  10  864,  National  Institute 
for  the  Blind.  London,  W.  I. 
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In  dem  Augenblicke,  in  dem  wir  diese  Arbeit  abschließen,  ist 
im  Verlage  des  Vereins  zur  Förderung  der  Blindenbildung,  Hannover- 
Kirchrode,  die  deutsche  Ausgabe  der  „Notation  musicale  Braille“ 
in  Seh-  und  Blindendruck  erschienen,  welche  von  den  Herren  Schul- 
rat Brandstaeter  und  Czychy  in  Königsberg  besorgt  worden  ist.1) 


*)  Internationales  Punkt-Musikschriftsystem  nach  den  Ergebnissen  der 
Pariser  Verhandlungen  im  April  1929.  Deutsche  Ausgabe,  genehmigt  von 
dem  dritten  deutschen  Blindenwohl  fahrtstage  zu  Nürnberg  im  Juli  1930. 
Herausgegeben  vom  Verein  zur  Förderung  der  Blindenbildung,  Hannover- 
Kirchrode,  1931.  (Schwarzdruck  bei  Breitkopf  & Härtel,  Leipzig.) 


Lebenslauf 

Ich,  Alexander  Peter  Reuß,  bin  geboren  am  28.  Oktober  1887 
zu  Leipzig  als  Sohn  von  Andreas  Reuß,  Leiters  einer  orthopädi- 
schen Anstalt,  und  seiner  Ehefrau  Mathilde,  geb.  Reise,  katholischen 
Bekenntnisses.  Vom  10.  Lebensjahre  an  übernahm  der  päpstliche 
Hausprälat  Dr.  utr.  jur.  Alexander  Reuß,  bischöfl.  Generalvikar  und 
Canonicus  in  Trier-Mosel,  meine  Erziehung.  Daselbst  besuchte  ich 
von  Ostern  1898  an  das  kgl.  Friedrich-Wilhelm-Gymnasium  bis  Unter- 
sekunda, zugleich  einige  Jahre  als  Zögling  des  bischöflichen  Kon- 
viktes in  Trier.  Außerdem  genoß  ich  den  Musikunterricht  von  Peter 
Bohn  und  P.  Haubrich  (Violine),  Lehrer  an  der  Dom-Musikschule  in 
Trier. 

1903  erblindete  ich  vollständig  und  besuchte  zwei  Jahre  lang  die 
Prov.-Blindenanstalt  zu  Düren  (Rhld.),  wo  mich  Clemens  Engels  in 
Musik  weiter  unterrichtete.  Fortgesetzt  wurde  dieser  Unterricht  1906 
durch  den  Organisten  Martin  Freisem  in  Merzig  (Saar);  1907  wandte 
ich  mich  dem  Blindendruckwesen  zu  und  gründete  1909  in  Düren 
eine  eigene  Braille-Druckerei,  die  1913  nach  Straßburg  i.  E.  verlegt 
wurde  und  ihre  Verlagstätigkeit  auch  auf  Blindenschrift-Musikalien 
sowie  die  Herausgabe  von  musiktheoretischen  Werken  ausdehnte. 
Zugleich  gründete  ich  die  noch  heute  von  mir  redigierte  Monats- 
schrift für  Blinde  ,,Die  Musikrundschau“.  Vor  Kriegsende  verlegte 
ich  meinen  Betrieb  nach  Heidelberg  und  1926  nach  Schwetzingen. 
1928  wurde  ich  deutscher  Vertreter  der  internationalen  Musikschrift- 
kommission für  Blinde,  nachdem  ich  bereits  vorher  als  Mitglied  der 
deutschen  Blinden-Notenschrift-Kommission  tätig  gewesen  war. 
Ebenso  wirkte  ich  als  Mitglied  des  Arbeitsausschusses  im  Verein 
blinder  Akademiker  Deutschlands  e.  V.,  Marburg  (Lahn)  usw. 

Im  Herbst  1928  bestand  ich  in  Karlsruhe  die  Begabtenprüfung 
mit  der  Zulassung  zum  Studium  der  Musikwissienschaft  und  bezog 
im  Wintersemester  1928/29  die  Universität  Heidelberg,  um  außer 
Musikwissenschaft  deutsche  Literatur,  Psychologie  und  Zeitungs- 
wissenschaft zu  studieren.  1929  bestand  ich  in  Mannheim  das  Latinum. 

Ich  besuchte  die  Vorlesungen  und  Übungen  folgender  Herren 
Professoren  und  Dozenten: 

Besseler,  Gruhle,  v,  Waldberg,  Pfeiffer,  Gundolf  f,  v.  Eckardt, 
Hellpach. 

Allen  meinen  verehrten  Lehrern  bin  ich  für  die  Fülle  der  An- 
regungen aufrichtig  dankbar,  vor  allem  Herrn  Prof.  Dr.  Heinrich 
Besseler,  der  diese  Arbeit  angeregt  hat.  Besonderen  Dank  auch 
schulde  ich  Herrn  Prof.  Dr.  Freiherrn  v.  Waldberg,  der  mir  jederzeit 
in  liebenswürdigster  Weise  mit  seinem  Rat  beistand. 


45 


> 


• V 


. 


.m 


\ 


